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1. Einleitung 


Philosophie fragt nicht danach, wie es um die Kunst steht, ob sie ver- 
gangen ist, erschlafft oder gerade ihre Blüte erlebt. Es gab Kunst und 
es gibt sie. Und weil es sie gibt, reflektiert Philosophie ihre Grundlagen 
oder ihre Struktur. Diese sind mehr oder weniger verwirklicht oder ge- 
genwärtig. Sie müssen es nicht sein. Für das Denken gibt es nicht den 
Unterschied zwischen Wirklichkeit und Möglichkeit, hundert möglichen 
und hundert wirklichen Talern, wie schon Kant wusste und nach ihm die 
Hirnforschung weiß. Das Denken richtet sich so auf das immerwährend 
Mögliche, das sich geschichtlich mehr oder weniger oder überhaupt 
nicht verwirklicht. Denn Kunst gibt es nicht immer und überall. Wahr- 
scheinlich gibt es Kunst nur als Ausnahme. Die Geschichte der Kunst 
ist diskontinuierlich, und wenn man die Kunstgeschichte eines Landes 
betrachtet, so gibt es oft jahrhundertlang keine Kunst. Ganz davon zu 
schweigen, dass bei einer Blütezeit der Kunst nur eine Gattung oder gar 
nur eine Art eine Hochphase erlebt. Der Weltgeist wandert nicht von 
einem Land zum anderen. 

Das, was immerwährend möglich ist, ist dann notwendig, um zu sein 
oder um wirklich zu werden. Auf dieses Mögliche, das notwendig ist, um 
als Kunst verwirklicht zu werden, bezieht sich Philosophie. Sie ist eine 
Analyse des Notwendigen. Was nicht dazu gehört, kann alles oder nichts 
sein, aber es kann keine Kunst sein oder diese ersetzen. Aus dieser Ana- 
lyse ergeben sich ihre Prinzipien, Kategorien und Begriffe. Philosophie 
schätzt damit den Möglichkeitsraum der Kunst ab, gleichgültig, wie er 
sich realisiert hat, jedoch davon abhängig, was sich verwirklichte. Denn 
die Wirklichkeit ist die Grundlage des Möglichen. 

Philosophie der Kunst ist weder eine Übertragung von theoretischen 
Begriffen auf die Kunst noch eine philosophierende Kunstinterpretation. 
Sie ist Reflexion dessen, was Kunst, in der Möglichkeitsform, sein kann. 
Sie istimmanent. Sie bezieht sich auf die Kunstproduktion in dem Maße, 
wie es notwendig erscheint, die Grundsätze erkennbar zu machen. Es 
gibt also weder zu wenig Philosophie noch zu viel Kunst oder umgekehrt. 
Das Philosophische entwickelt sich aus der Kunst und die Kunst aus dem 


Philosophischen. Eine Philosophie der Kunst ist keine Theorie. Eine 
Theorie ist ein widerspruchsfreies, abgeschlossenes System von Sätzen. 
Wohl bezicht sie sich von Fall zu Fall auf die Theorie, die Ästhetik ge- 
nannt wird. Philosophie der Kunst fällt mit Ästhetik, ästhetischer Theorie, 
nicht zusammen. Ästhetik ist nur ein Moment der Reflexion. Sie kann 
keine Theorie sein, weil dies ihrem Forschungsobjekt oder Gegenüber, 
der Kunst also, widerspricht. Denn Theorie hat das Allgemeine einer 
Tatsache oder eines Sachverhalts im Visier. Kunst ist kein Allgemeines, 
das Kunstwerk keine Besonderheit des Allgemeinen. Kunstphilosophie 
ist dialektisch. Eine dialektische Theorie kann nur dialektisch-negativ 
sein. Indem sie dialektisch-negativ bleibt, kapituliert sie vor der Kunst. 
Kunst ist plötzlich die Eigernordwand der Affırmation, auf den die dia- 
lektische negative Theorie begeistert emporblickt. Dialektik heißt aber, 
die Affırmation aufzusprengen, um ihre Ursachen, in diesem Fall, weil es 
sich nicht um Naturwissenschaft handelt, um ihre Prinzipien freizulegen. 
Das Verfahren der Philosophie ist die Abduktion. Diese ist nicht von 
außen angelegt, sie folgt aus der Logik der Kunst und ihrer Geschichte. 
Die Abduktion geht vom Einzelnen aus, im Gegensatz zur Deduktion, 
ohne ein fertiges Allgemeinurteil zu bilden, im Gegensatz zu Induktion. 
Die Abduktion, da sie weder induktiv noch deduktiv vorgeht, wird dem 
Dialektischen gerecht, das jede Theorie, die dem Satz der Identität un- 
terliegt, ausschließt. Das Abduktive ist ein urteilendes Verfahren, das sich 
eines abschließenden Schlussurteils enthält. Es ermöglicht Korrekturen, 
jedoch keine grundsätzliche Revision. Es gründet sich auf Prinzipien, 
stellt jedoch keine Axiome auf. Denn die Prinzipien sind im Unterschied 
zu den Axiomen weder widerspruchsfrei, noch unabhängig und abge- 
schlossen. So ist denn die folgende Philosophie der Kunst, die Probe 
darauf, ob die Prinzipien, Kategorien, Begriffe nur Übertragungen aus 
anderen philosophischen Disziplinen sind oder den Möglichkeitsraum 
oder die Grundlagen der Kunst bestimmen. 

Die Philosophie der Kunst ist eine Ableitung dessen, was in meinem Trak- 
tat „Identität, Ordnung, Existenz“, einer Kategorienlehre, allerdings im 
systematischen Zusammenhang thematisiert wurde. Die spezifische Be- 
grifflichkeit der Philosophie der Kunst ist mit jener im Traktat identisch. 
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1. Über fehlende Schwierigkeiten, 
ein klassisches wissenschaftliches Werk zu schreiben 


Ein wissenschaftliches Werk zu schreiben, ist einfach. Der Wissenschaftler 
folgt der Tradition, er beugt sich den Diktatoren. Er versenkt sich nicht 
in die Materie, um der Logik der Sache selbst zu folgen. Das Sig-num 
wahrer Wissenschaft ist die Erhabenheit. Man betrachtet alles von oben 
und von oben herab. 

Die Diktatoren stehen ganz oben, aber selbstverständlich verstehen sie 
sich als Zwergerl, die auf Riesen stehen. Ihre Bescheidenheit gebietet, 
dass ihre Werke nur Anmerkungen sind. 

Nun also, was sind die Grundsätze klassischer Werke? Man beginnt da- 
mit, alle möglichen Autoren zu versammeln, die für das zu behandelnde 
Thema Geltung beanspruchen dürfen. Dann löst man die Einsichten, 
Erkenntnisse, Darstellungen, Fragestellungen von den Autoren ab. Das 
ist der Akt der Anonymisierung, Darauf folgt der Akt der Aneignung, 
Das anonyme Material wird in ein Gerüst gebracht, dann als eigenste 
Erkenntnis und Forschungsleistung präsentiert. So wird man zum Klas- 
siker, allerdings mit einer Voraussetzung: man muss zur entsprechende 
Clique, einer Partei oder zu einem Netzwerk gehören. 

Der „herausragende Wissenschaftler“ bedient sich hemmungslos bei 
anderen. Er raubt deren Arbeitszeit und Arbeitskraft. Darin ist er dem 
Kapitalisten ähnlich. Allerdings mit dem großen Unterschied, dass der 
Kapitalist an Verträge gebunden ist, der Wissenschaftler dagegen einem 
Freibeuter gleicht, der schwer beladene Handelsschiffe entert und mit 
reicher Beute heimkehrt. Ganz zu schweigen von jenen, die nur noch 
schreiben lassen. Diese Sorte von Schamlosen ahnen nicht einmal wie 
sehr ihre Zuarbeiter plagiieren oder sie nehmen es, zu ihrem Vorteil, in 
Kauf. Denn warum sollten diese Zuarbeiter, als abhängig Beschäftigte, 
außerordentliche Forschungsleistungen erbringen? Vielleicht wegen der 
berühmten dritten Sache? Wohl kaum. 

Legitimiert ist diese Vorgehensweise durch das Axiom: „Wir haben alle 
unsere Erkenntnisse von irgendwoher, wer dürfte sagen, das sei seine 
ureigenste Erkenntnis.“ Das ist jedoch nur dann richtig, wenn es sich um 
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Objektbezüge handelt, also um Entdeckungen. Nicht aber, wenn es um 
Interpretantenbezüge geht, diese ähneln Erfindungen, also um etwas, was 
es vorher ohne den Erfinder nicht gegeben hätte. Aber große Geis-ter 
zeichnen sich nicht durch ihre Entdeckungen, sondern durch ihre neuen 
Interpretationen aus. 


2. Das Gebiet der Philosophie der Kunst 


Die Philosophie der Kunst bedenkt, um klassisch zu sein, alle wichtigen 
Philosophen, Kunsttheoretiker und Künstler, die unmittelbar und mittel- 
bar etwas dazu beitragen. Das reicht von der griechischen Philosophie bis 
heute, wobei das Gegenwärtige von größerer Relevanz als das Vergangene 
ist. Es reicht von Aristoteles’ „Poetik“ bis zu Adornos „Ästhetischer 
Theorie“. Dass die großen ästhetischen Beiträge von Kant, Schelling, 
Hegel, Schopenhauer und Nietzsche dutchschlagen, ist selbstverständ- 
lich. Es werden Gedanken Platos ebenso berücksichtigt wie solche von 
Descartes, Spinoza, Leibniz, Fichte, Feuerbach, Marx, Freud, Russell oder 
Peirce, obwohl diese nicht unmittelbar zur Ästhetik gehören. 

Nicht immer finden sich ästhetisch wichtige Aussagen in ästhetischen 
Schriften. In den Umkreis des Gegenwärtigen gehören die Philosophen 
Simmel, Lukäcs, Bloch, Benjamin, Raphael, Wittgenstein, Heidegger und 
seine Schüler, Sartre, Barthes, Merleau-Ponty, Leiris, Bense und seine 
Schule sowie die Arbeiten der kritischen Theorie wie die Horkheimers, 
Adornos, Marcuses. Die neuen Philosophen bearbeiten wiederum die 
alten. Von daher ist das Vergangene doppelt präsent, einmal als Primär- 
text, einmal als Bezugsgröße. 

Dass die Philosophen des 20. Jahrhunderts sich thematisch aufeinander 
beziehen, ohne eigens darauf zu verweisen, ist der Sekundärliteratur zu 
entnehmen. 


Durch den Akt der Anonymisierung werden nun die einzelnen Erkennt- 


nisse als Material der Ästhetik betrachtet. Somit ist die Philosophie der 
Kunst eine materiale. Sie greift alles auf, was ihr noch wichtig erscheint, 
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unter Vernachlässigung der materialen Genese der’Themen, Motive und 
Ideen. Cosi fan tutte: damit ist der Weg zum Klassischen beschritten. 


Insofern ist die Philosophie insgesamt polemisch. Vor allem polemisch 
gegen die klassische Wissenschaftlichkeit. Sie nimmt sie sich zum Vorbild, 
weil die Vorteile auf der Hand liegen. Man übernimmt das, was einem 
passt, lässt weg, was man nicht versteht. Das Problematische fällt unter 
den Tisch, man kann ansetzen und aufhören, wo man will. In einem 
unterscheidet sie sich allerdings, sie neigt zur Kürze oder zur Lakonie. 
Es wird nicht alles lang und breit ausgewalzt. 

Kürze bedeutet jedoch nicht, nur Andeutungen und Winke zu geben. 
Zur Kürze gehört die Präzision. Sie ist das Maß, wie ausführlich oder 
knapp die Kürze ist. Gleichgültig ob kurz oder lang, das Kriterium für die 
Gültigkeit der Ästhetik ist weder die Gesinnung, noch die Übereinstim- 
mung mit einer werdenden oder vergangenen Kunsttendenz. Es ist die 
Evidenz. Denn Evidenz ist das Kriterium, nach dem die Wahrheit oder 
Falschheit eines Wahrnehmungsurteils bewertet wird. In der Kunst hat 
man es nun einmal mit Wahrnehmung, Vorstellung, Sinnlichkeit zu tun. 
Das unterscheidet sie von jeder anderen Theorie. Der Wahrheitsgehalt 
eines Kunstwerkes zeigt sich an der Evidenz, und die Theorie darüber 
kann sie beruhigt als Kriterium übernehmen. Denn Kunst und darauf 
aufbauende Theorie sind weder nützlich noch beweisen sie etwas. Auch 
der Erfolg ist kein Maßstab. Wohl ist die Kunstgeschichte eine des Erfolgs, 
weil nur das bleibt, was sich durchgesetzt hat. Das bedeutet jedoch nicht, 
dass das Erfolgreiche auch etwas mit Kunst zu tun hat. Deshalb bedarf 
es nicht nur der Theorie, sondern darüber hinaus der Philosophie. Die 
Philosophie hat es zwar mit erfolgreicher Kunst zu tun. Denn imaginäre 
Kunstwerke gibt es nicht und sich um die vom Erfolg zertretenen Kunst- 
werke zu kümmern, wäre Aufgabe der Kunstwissenschaft. Sie sind die 
unbegrabenen Leichname am Wegesrand. Eine Philosophie der Kunst 
bleibt davon nicht unberührt, ist davon auch nicht angekränkelt. Im 
Wissen darum, verwandelt sich Ästhetik in kritisches Verhalten zu den 
Erfolgreichen, denen der Charakter großer Kunst nicht abzusprechen 
ist. Denn wer zweifelte daran, dass Michelangelo und Rodin, Rubens 
und Rembrandt zugleich große und erfolgreiche Kunst schufen. Kunst 
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ist Kunst und keine Kunst ist keine. Das ist keine Geschmacksfrage. 
Über Geschmack soll gestritten werden. Der Streit führt dann über den 
Geschmacksfrage hinaus, hinein in den Gehalt der Kunst. Damit ist die 
Geschmacksfrage jedoch nicht erledigt. Im Gegenteil. Es ist wie beim 
Essen. Das Lieblingsgericht schmeckt noch besser, wenn man weiß, 
welche Zutaten verwendet und wie sie zubereitet wurden. Die Ge- 
schmacksfrage äußert sich in der Kunstphilosophie als Parteilichkeit. Der 
Philosoph spricht von dem, was ihn lebenslang begleitet. Er kennt seine 
Lieblingswerke in- und auswendig, ihre Schwächen und Stärken. Daraus 
folgt kein Rühmen, Preisen und Beschützen. Die intime Kenntnis führt 
zu Erkenntnissen, die keine Kunstgeschichtsschreibung liefern kann. 
Das liegt an der Besonderheit der Kunst: Es gibt nicht die Kunst. Es 
gibt nur Kunstwerke und diese realisieren die Kunst. Was Kunst ist oder 
sein kann, lässt sich nur am individuellen Werk oder Gebilde erkennen. 
Das ist der unübersteigbare und unabwendbare Nominalismus, der die 
Kunst auszeichnet, oder anders formuliert: Individualität und Kunst 
gehören zusammen. Der Gedanke der Individualität ist das erste Prin- 
zip der Kunst. Damit hat sie begonnen und damit wird sie enden. Auch 
Kunstströmungen, die den Werkcharakter zugunsten von ästhetischen 
Zuständen, offenen Bildern, Existenzmitteillungen, Serien verneinen, 
beharren auf dem individuellen Charakter ihrer Schöpfungen. Oder mit 
einem Begriff aus der Semiotik gesprochen: Jede Kunst ist als Mittelbezug 
ein Qualizeichen, also das, was eine individuelle oder unverwechselbare 
Qualität besitzt. 


Selbstverständlich kann jeder Kunst anders definieren, wie jeder zu Birnen 
Kirschen sagen kann oder behaupten: Für mich ist zwei und zwei sieben. 
Das ist trivial. Aber, wenn er sich um eine Verständigung über Kunst 
bemühen möchte, muss er sich auf die individuellen Formen einlassen. 
Ebenso wie er dann die Rechenaufgabe lösen müsste, was die Addition 
von drei und vier ergibt. — Um dieser Trivialität aber doch noch etwas 
abzugewinnen, sei gesagt: Ästhetik als Philosophie der Kunst ist keine 
Geheimwissenschaft, noch besitzt Kunst magische Qualitäten. Kunst und 
Kunstwerke sind etwas sehr Einfaches. Deshalb sind sie Verführung und 
Ärgernis zugleich. Diese Einfachheit liegt in der Kunst selbst begründet. 
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Sie verdankt sich den drei Prinzipien Individualität, Sinnlichkeit, Schein, 
die das Kunstseiende bestimmen. 


3. Die drei Prinzipien der Kunst: Individualität, Sinnlichkeit, Schein 


Das Kunstseiende ist zunächst ohne Bestimmung, Es ist nur ein leeres 
Etwas, das mithilfe von Prinzipien zu einem Kunst-Etwas gemacht wird. 
Das Kunst-Etwas ist somit etwas Hergestelltes oder Gemachtes. Derje- 
nige, der dies herstellt, ist der Künstler. Er ist nur insoweit und insofern 
Künstler als er ein Kunst-Etwas verwirklicht. Somit ist nicht jeder Künst- 
ler. Es gibt nicht den Künstler von Natur aus. Nicht jeder, der kreativ ist, 
ist Künstler. Das Kunst-Etwas ist kein Accessoire des Künstlers, sondern 
der Künstler verschwindet im Kunst-Etwas, wenn es Wirklichkeit wurde. 
Er ist nicht das Genie, das schafft wie die Natur, nämlich den Dingen 
seine Gesetze auferlegt, aber durch ihn — und deshalb bedarf das Kunst- 
Etwas des Künstlers, denn es ist kein Naturprodukt - erreicht das Etwas 
individuellen Charakter. Die Individualität des Künstlers geht durch seine 
Arbeit am Etwas, auch Gestaltung genannt, in das Kunst-Etwas über. 

Der Künstler verwandelt dank seiner Produktiv- oder Arbeitskraft ein 
leeres Etwas in ein Kunst-Etwas oder ein Seiendes in ein Kunst-Seiendes. 
Und zwar mit dem Ergebnis, dass der Künstler nur durch das Gelingen 
der Verwandlung des Etwas in ein Kunst-Etwas ein Künstler ist und zu- 
gleich seine Individualität verliert, indem er im Kunst-Etwas verschwindet, 
das sich dadurch individualisiert. Dieser Akt der künstlerischen Herstel- 
lung ist nicht logisch. Es ist eine Paradoxie. Dieser paradoxe Sachverhalt 
ist jedoch leicht nachzuvollziehen, wenn man bedenkt, dass der Leser 
oder der Kunstbetrachter das Werk bewundert und nicht im Werk den 
Künstler. Und was bewundert man? Selbstverständlich die je individuelle 
Erscheinungsweise des Kunst-Etwas, nicht das künstlerische Vermögen 
oder die Charaktereigenschaften des Künstlers. Die Para-doxie besteht 
darin, dass das Werk nicht auf den Schöpfer verweist, sondern auf sich 
selbst. Je vollkommener ein Werk, umso mehr lässt es den Künstler ver- 
gessen. Weder bedarf es der Kenntnis von Brancusis Biografie um seine 


21 


Plastiken, noch der von Kafkas Vita, um seine Romane und Erzählungen 
zu verstehen. 

Es braucht wohl nicht darauf hingewiesen werden, dass mit dem Künstler 
nicht ein bestimmter Künstler gemeint, kein Idealbild eines Künstlers 
konstruiert werden soll. Der Künstler ist nichts als das gesamtgesell- 
schaftliche Subjekt, das Kunst produziert. Der einzelne Künstler ist 
genauso durchschnittlich wie jedermann. Ebenso ist mit dem Begriff 
der künstlerischen Arbeit die gesamtgesellschaftliche Leistung gemeint. 
Jeder Künstler ist das Ensemble gesellschaftlicher Verhältnisse und so 
auch seine Arbeit. Bedauerlich ist eigentlich nur, dass der Künstler nichts 
von seiner Kunst begreift. Deshalb ist eher anzuraten, sich um der Kunst 
willen von den Künstlern fernzuhalten. Es gab bisher kaum jemand, der 
etwas über Kunst von Künstlern erfahren hätte. 


Worin besteht nun die Individualität eines Kunst-Etwas? Sie besteht im 
Nicht-Wiederholbaren. Der banale Ausruf: „Das ist einmalig schön!“ 
bewahrt noch etwas davon. Es ist nicht wiederholbar, nicht nur weil jede 
Wiederholung eine Kopie wäre, sondern vor allem, weil das Kunst-Etwas 
zu einer bestimmten Zeitan einem bestimmten Ort geboren wurde. Dazu 
gehören die Auswahl und die Zusammensetzung der Materialien, die 
Einfälle, die Irrwege, das Verwerfen und Wiederaufnehmen, die Durch- 
führung und Abänderung, also der Gestaltungsprozess. Aber entschei- 
dend ist, dass das Kunst-Etwas zu einem bestimmten Zeitpunkt entsteht. 
Denn dieser Zeitpunkt ist nicht ein beliebiges Jetzt und Hier, das auch 
früher oder später sein könnte, es ist der geschichtliche Zeitpunkt und 
Ort, der ein Vorher und ein Nachher besitzt, der von der Vergangenheit 
determiniert und durch die Zukunft offen gehalten wird. Das Kunst- 
Etwas erhält seine Individualität also dadurch, dass es etwas Anderes ist, 
als die Vergangenheit vorgibt, und gleichzeitig ein Produkt der Freiheit, 
einer Freiheit, die von der Zukunft ermöglicht wird. Das Kunst-Etwas ist 
kein beliebiges Irgendetwas, es enthält mindestens zwei Bestimmungen, 
nämlich die der Negation und die der Andersheit. Seine Individualität 
zeichnet sich durch die Identität von Negation und Andersheit aus. Ne- 
gativ verhält es sich zum Immerwährenden und Immergleichen, positiv 
ist es durch sein Anderssein. Die Kategorie der Andersheit macht es 
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zu dem, was das Etwas ist, aber es kann nur das Andere sein, wenn es 
sich auch negativ zu dem verhält, was ist. Oder anders formuliert: Das 
Kunst-Etwas gewinnt seine Ändersheit im Widerstreit gegenüber dem 
Immerwährenden und Irgendwie. Seine Individualität besteht also nicht 
nur im Anderssein, sondern auch in der Negation. 


Das Kunst-Etwas ist Resultat eines Arbeitsprozesses, auch Gestaltung 
genannt. Es ist etwas Gemachtes. Der Künstler arbeitet mit Materialien, 
also sinnlichen Phänomenen wie Tönen, Lauten, Farben aber auch mit 
Schnüren, Deckeln, Eisenträgern, Geräuschen. Der Verwendung von 
Materialien sind keine Grenzen gesetzt. Sie müssen nur eine Bedingung 
erfüllen: sie müssen sinnlich-materiell sein. Die Welt der Kunst ist die 
Welt der Sinnlichkeit. Die Künste sind auf die menschlichen Sinnes- 
organe bezogen. Warum allerdings Riechen, Schmecken, Tasten keine 
größere Aufmerksamkeit gefunden haben, ist keine Frage der Kunst. 
Dieses Problem gehört in die menschliche Naturgeschichte oder zum 
Zivilsationsprozess, in dessen Verlauf diese Sinneswahrnehmungen als 
animalisch denunziert wurden. 

Ideen, abstrakte Vorstellungen, Gedanken, Gefühle, Empfindungen, 
Kräfte, Energien, Geisterwesen wie Engel, Teufel und Dämonen können 
nur insoweit Eingang in die Kunst finden, als sie sich materialisieren. Es 
gibt keine geistige Kunst. Aber warum? Weil es in der Natur der Arbeit 
liegt, materiell-sinnlich zu sein. Jede Arbeit ist eine Vergegenständlichung. 
Jedes Kunst-Etwas ist Resultat vergegenständlichter Arbeit. Das ist der 
Unterschied zu den Dingen, die der Naturwelt angehören oder von 
Naturkräften geformt wurden. 

Es gibt keine Kunst des Geistes, wohl aber das Geistige in der Kunst. 
Das verdankt sich wiederum der Arbeit. Denn Arbeit ist nicht nur ein 
Herumhantieren oder Ausprobieren. Durch die Arbeit wurde der Affe 
zum Menschen und durch die Arbeit wird der Mensch zum Künstler. Das 
Geistige tritt nicht zur Arbeit hinzu. Erst aus der Arbeit, dem Umgang mit 
der Natur, ergeben sich geistige Erkenntnisse. Alle Denkbestimmungen 
sind aus der Arbeit gewonnen. Ihr Geistiges sind Abstraktionen körper- 
licher Arbeit. Dass sich das Geistige vollständig von der körperlichen 
Arbeit ablöste und davon unabhängig weiterentwickelte, ändert nichts an 
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seinem Ursprung in der Arbeit. Und gerade in der künstlerischen Arbeit 
werden abstraktes Denken und körperliche Tätigkeit wieder zusammen- 
geführt. Die Mannigfaltigkeit der Kunstgattungen wie ihre Entwicklung 
verdanken sich den Fortschritten des Denkens oder des Geistigen. Das 
rein Geistige bleibt geistig, wenn es sich nicht, durch körperliche Arbeit 
vermittelt, vergegenständlicht. Der geistige Anteil der körperlichen Arbeit 
ist genau zu bestimmen: es ist das Teleologische. Das Teleologische ist 
ein reines Geistesprodukt oder eine Vernunftidee. In der Natur gelten 
Gesetze, es gibt keine Zwecke. Die Arbeit ist dann auch eine geistige 
Tätigkeit, wenn sie teleologisch begründet ist. Die künstlerische Tätigkeit 
ist deshalb nicht nur eine Formgebung oder ein Gestalten, sie ist eine 
teleologische Setzung, die dem unbestimmten Material einen Zweck 
gibt. Im Kunstwerk erfüllt sich der Zweck der künstlerischen Tätigkeit. 
Geistig ist also jedes Kunstgebilde, insofern es eine Vergegenständlichung 
des Teleologischen ist. Insgesamt gehen die Gesetzmäßigkeiten und die 
Natur der Materialien mit den teleologischen Vorstellungen zusammen. 
Das künstlerisch Gemachte ist ein materiell-geistiges Etwas. Materiell 
sind die sinnlich-wahrnehmbaren Elemente und das Logische als das 
Verhältnis dieser Elemente zueinander, so beispielsweise Farbtöne und 
ihr Verwandtschaftsverhältnis. Das Geistige ist der Zweck, also das, was 
zum Ausdruck oder in Erscheinung treten soll, so beispielsweise die 
menschliche Seele, das wahre Wesen der Natur oder das göttliche Sein. 


Das Kunst-Etwas als Identität von Materie und Geist zu definieren, ist 
zunächst barer Unsinn. Materie ist Materie und Geist ist Geist. Materie 
ist Natur und ihre Gesetze, Geist hat es mit Ideen und Vorstellungen 
zu tun, die nicht materiell sind. Aber gerade diese Identität herzustellen, 
darin besteht das Kunststück. Kunst ist der Boden des geistig-materiellen 
Seins, aber als Schein. Der ontologische Status des Kunstprodukts ist der 
Schein. Als materielles Gebilde ist es ein Vorhandenes, ein Seiendes unter 
Seiendem, Ding unter Dingen. So gehört es zur Seinswelt. Zugleich 
ist es kein Zuhandenes. Es wird nicht als Mittel verwendet, also gehört 
es nicht in die ontologische Bewandtniswelt. Es ist in der Welt und der 
Welt zugehörig und zugleich überschreitet es gerade diese Welt. Es ist 
in der Welt und nicht der Naturwelt zugehörig, weil es ein geschaffenes 
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Seiendes ist. Es überschreitet die Welt, weil es eine eigene Welt ist, im 
Gegenzug zur bestehenden. Es ist eine eigene oder autonome Welt, weil 
es einen eigenen Zweck besitzt, dadurch ist es ein Existierendes. Es ist ein 
Seiendes, das einen Zweck besitzt, dadurch ist es sogar ein Existierendes, 
weil es das, was es sein kann, verwirklicht hat. Denn Existieren heißt ja 
Seinkönnen. Jedoch als Existierendes ist es nur Ding. Das Kunst-Etwas 
ist also eine Ding-Existenz, aufgrund seines materiellen Daseins und 
zugleich etwas Existierendes, weil es den Zweck seines Seinkönnens 
verwirklicht hat. Aber ein Ding ist ein Ding und existiert nicht und etwas 
Existierendes kann kein Ding sein. Somit lauter Unmöglichkeiten, sowohl 
in der Dingwelt als auch in der Seinswelt. Aber diese unmöglichen Ding- 
Existenzen sind doch möglich: in der Scheinwelt. 

Kunst ist also die Welt des Scheins. Und der Schein ist keine autarke 
Sphäre neben den anderen, sondern der Schein ist das Erzeugnis der 
Identitätssetzung des Unvereinbaren oder des Unmöglichen. Schein 
bildet sich je und je, wenn Unmögliches gelingt. Als gelungene Unmög- 
lichkeit ist es Seiendes, aber nur im Zustand der Möglichkeit, und diese 
nur mögliche Existenzweise wird als Schein definiert. 


4. Das Spezifische der abendländischen Kunst 


Es gibt unendlich viele mögliche Kunstwelten. Eine Philosophie der 
Kunst kann nur über jene Kunst sprechen, die sie kategorial bestim- 
men kann, also über die abendländische. Die Prinzipien Individualität, 
Sinnlichkeit, Schein sind abendländische Prinzipien. Diese selbst sind 
der abendländischen Geschichte entsprungen. Kunst ist mit anderen 
gesellschaftlichen Prozessen verflochten. Sie ist keine Sphäre über aller 
Erfahrung, sondern Kunst ist durch Erfahrung bedingt. Sie ist also etwas 
Absgeleitetes. Die Prinzipien sind der Erfahrungswelt entnommen, genau- 
er, sie sind Denkformen, die die Geschichte kristallisierte. Denkformen 
entstehen und vergehen. Das ist nicht das Problem. Die entscheidende 
Frage ist, welche Denkformen sich auf die Kunst anwenden lassen, damit 
das, was unter Kunst verstanden, auch als Kunst begriffen wird. Unter 
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den zahllosen Denkformen gelten nun jene drei, nämlich Individualität, 
Sinnlichkeit, Schein, nicht nur als ästhetische Kategorien, vielmehr als 
Prinzipien, die den zureichenden Grund von Kunst bilden. Das heißt 
nicht, dass sich Kunst darin erschöpft. Es heißt aber, dass alles, was nicht 
diesen drei Prinzipien genügt, keine Kunst ist. Kurz, die drei Prinzipien 
sind die Grundbestimmungen der Kunst. Diese gelten für religiöse Kunst 
ebenso wie für Computerkunst, ebenso für jene Gebilde, die sich nicht 
als Kunst ausgeben wollen. 

Die Prinzipien sind historisch geworden und in Geltung geblieben. Ihre 
Ursprünge sind nicht vergangen, sondern immer jeweils in der Kunst 
anwesend. Von daher lassen sie sich auch historisch bestimmen. Sie sind 
im ökonomisch-gesellschaftlichen Umfeld verankert. 


Zunächst das Prinzip Individualität. Es ist eine bürgerliche Errungen- 
schaft. Die Ursache liegt in der Gründung von Städten. Der König oder 
Kaiser gründete oder gab das Privileg, Städte zu gründen, um sich von 
Kirche und Adel unabhängig zu machen. Um Städte zu gründen zu kön- 
nen, bedurfte es der Einführung und Ausdehnung der Geldwirtschaft. 
— Eine Stadt gründen heißt also, einer Ansammlung von Häusern an den 
Handelstraßen, das Marktrecht zu verleihen. Durch den Warenverkehr, 
durch Handel und Tausch, später auch durch Produktion wurden die 
Städte reich. Die Bürger befreiten sich von der Leibeigenschaft. Die 
Stadtluft machte frei. Stadt, Handel und Geld waren die Voraussetzung 
dafür, dass sich Individualität ausbildete. Individuelles Bewusstsein aller- 
dings war Ergebnis des Tauschdenkens. Der gesellschaftliche Umgang 
wurde jetzt ökonomisch bestimmt. Es traten sich jetzt Einzelne, ob als 
Gruppen oder als Gesellschaften, gegenüber, die Ware gegen Ware, Ware 
gegen Geld tauschten. Individuelles Bewusstsein entstand somit aus der 
Tatsache, dass jeder mit jedem tauschte. Denn dadurch musste jeder für 
sich selbst sorgen und beständig darauf achten, dass durch den Tausch 
zumindest seine Selbsterhaltung gesichert blieb. Es ist das Tauschdenken, 
das einen Stamm, eine Horde oder eine Dorfgemeinschaft in Einzelne 
aufspaltet. Das Individuelle ist nun die Art und Weise wie das einzelne 
oder vereinzelte Leben geführt wird. Dieses Bewusstsein des Individuellen 
durchzieht die abendländische Geschichte. 
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Wie individuelles Bewusstsein mit Warentausch, so hängt Individualität 
mit Sinnlichkeit zusammen. Das Individuum tauscht keine frommen 
Gebete oder Sprüche, er tauscht Waren. Vom Warentausch hängen 
Gewinn und Verlust ab. Eine Ware ist ein sinnlicher Gegenstand, der 
einen bestimmten Wert besitzt. Wenn Gegenstände getauscht werden, 
werden zugleich Werte getauscht. Jede Ware ist ein sinnlich-materieller 
und zugleich geistiger Gegenstand. Damit ist offenkundig, dass diese 
Verknüpfung von materiell und geistig in einem Gegenstand im Kunst- 
Etwas wiederkehrt. Bevor die Kunstwerke Kunst waren, waren sie also 
Waren, und Waren sind sie bis heute geblieben. 

Fehlt noch das dritte Prinzip, der Schein. Auch der Schein ist aus dem 
Warencharakter zu deduzieren. Der Wert der Ware ist der Gebrauchs- 
wert. Ist eine Ware nicht zu gebrauchen, ist sie wertlos. Welchen Wert 
sollte ein Kunst-Etwas besitzen? Denn es ist zu nichts zu gebrauchen. 
Es dient nicht der Selbsterhaltung, Nun besitzt das Kunst-Etwas, das die 
Ware nicht besitzt, einen Selbstzweck. Der Gebrauchswert wird gegen 
das Teleologische ausgetauscht. Das Kunst-Etwas besitzt nun keinen 
Gebrauchswert mehr, deshalb ist es mehr und zugleich weniger als eine 
Ware. Das Teleologische oder der Selbstzweck ist aber am Gegenstand 
unmittelbar nicht zu entdecken. Das Teleologische ist also die geistige 
Qualität des materiellen Gegenstands korrelativ zum geistigen Wert einer 
Ware, der sich abstrakt in Geld ausdrückt. Das Kunst-Etwas gibt sich 
den Schein, in seiner Materialität etwas Teleologische zu sein. Es bleibt 
ein Scheingebilde, weil das Teleologische oder der Selbstzweck nicht in 
einen Gebrauchswert verändert werden kann. 

Historisch betrachtet sind also Kunstgegenstände besondere Gegenstän- 
de, die eine Strukturähnlichkeit mit dem Warencharakter besitzen. Die 
Ähnlichkeit besteht in der geistigen-materiellen Verknüpfung, die zum 
Warenwert zusammenschießt, und der Individualität, sofern sie noch 
nicht kapitalistische Produkte sind. So ist das Kunst-Etwas genetisch als 
individuelle, geistig-materielle Verknüpfung, aber als Schein zu begreifen. 
Dem Geldwert einer Ware entspricht so der Scheincharakter des Kunst- 
Etwas. Und wie sich der Geldwert in Gold ausdrückt, drückt sich der 
Scheincharakter als Schönheit aus. 
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5. Philosophie und Kunst oder Kunstwerke sind Paradoxien 


Kunst verwirklicht sich in Individualitätsformen. Nur an ihnen ist er- 
kennbar, was Kunst ist. Die individuellen Formen werden Kunstwerke 
genannt. Kunstwerke sind sinnvolle Ganzheiten. Nun sind diese Ganz- 
heiten merkwürdige Dinge. Sie sind nicht das, was sie unmittelbar oder 
offensichtlich sind. Bei näherer Untersuchung zerfallen diese Ganzheiten. 
Sie sind sinnlich gegeben und zugleich scheinhaft. Sie sind Dinge und 
doch beanspruchen sie, Existenzweisen vorzustellen. Es finden sich 
Naturgesetzlichkeiten und zugleich Vernunftideen. Insgesamt sind sie 
geistig und materiell. Es sind also geistig-materielle Verhältnisse, die sich 
zu einer Ganzheit fügen. Das begreift weder der gesunde Menschenver- 
stand noch ein analytischer Geist. Und doch beansprucht diese Ganzheit, 
ein sinnvolles oder zweckmäßiges Gebilde zu sein. Dieser offenkundige 
Widersinn, den die Kunst vollführt, zwingt zur Philosophie. Denn nur die 
Philosophie der Kunst kann diese Unsinnigkeiten auflösen. Die Philoso- 
phie der Kunst wird also nicht der Kunst von außen aufgedrängt, so wie 
es vielerlei Philosophien über alle möglichen Gegenstände gibt, sondern 
die Kunst, wie sie sich im Abendland entwickelte, macht es notwendig, sie 
mit philosophischen Mitteln durchsichtig zu machen. Man kann Kunst 
als Augenschmaus genießen, als Zerstreuung benützen, zur Entspannung 
einsetzen, als Ware behandeln oder zum Beruf machen, aber um die 
Grundlagen der Kunst zu erkennen, bedarf es der Philosophie. Das, was 
Philosophie an Erkenntnissen über die Kunst zu vermitteln hat, ist auch 
umgekehrt keiner bestimmten Philosophie zu entnehmen, sondern es 
sind Ergebnisse, die sich aus der Auseinandersetzung mit Kunst ergeben. 
Nun also, wie sind diese widersinnigen Verhältnisse zu lösen? Philoso- 
phisch gesehen sind sie keine logischen, sondern dialektische. Das ist 
das Erste. Das Geistige und Materielle stehen nicht unsinnig zueinander, 
sondern sind im Widerspruch aufeinander bezogen. Dasselbe gilt für das 
Verhältnis von Ding und Schein, von Gegenständlichkeit und Existenz- 
weise. Die Kunstwerke sind somit dialektische Sachverhalte. Das erfordert 
nun, dass sich die Philosophie in eine dialektische verwandeln muss, um 
mit der Kunst in Berührung zu bleiben. Damit aber nicht genug. Erst aus 
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der Einsicht in die dialektische Beschaffenheit der Kunst wird deutlich, 
dass diese dialektischen Verhältnisse auch paradox sind. Kunstwerke 
sind Paradoxien. Was ist nun der Unterschied zwischen Dialektik und 
Paradoxie? Im dialektischen Verhältnis steht das Eine im gleichwertigen 
Widerspruch zum Anderen. Der Widerspruch wird in einem Dritten 
aufgehoben. Bei einer Paradoxie liegt der merkwürdige Fall vor, dass 
das Eine im Widerspruch zum Anderen steht, aber ungleichwertig, das 
Eine steht höher als das Andere, wobei auch noch hinzukommen kann, 
dass das Eine zwar höher steht, das Andere aber von höherem Gewicht 
ist. Im Gegenzug zum dialektischen Verhältnis ist die Paradoxie, ähnlich 
den Paradoxien in der Mathematik, nicht aufzulösen. Was nun zu wem 
im Widerspruch steht und was nun höherwertig oder gewichtiger ist, 
ist am Einzelfall zu lösen. Das heißt, eine dialektische Philosophie der 
Kunst hat nicht nur Paradoxien zu bewältigen, sie ist auch gezwungen, 
sich den einzelnen Kunstwerken zuzuwenden. 


Welche Art von Verhältnissen tragen sich nun zu? Dialektisch ist das 
Grundverhältnis, das von Geist und Natur oder Materie, das von Ding- 
lichkeit und Existenzweise, Sinnlichkeit und abstrakter Idee, von Zweck- 
losigkeit und Zweckmäßigkeit, von Zufälligkeit und Notwendigkeit, von 
Kausalität und Teleologie. Diese Arten dialektischer Antinomie werden 
von der Kunst gelöst. Sie ist das Dritte, in dem diese Widersprüche auf- 
gelöst werden. In der Kunst ist die Natur vergeistigt, der Geist sichtbare 
Natur, die Existenz ist verdinglicht, das Ding erhält einen Seinsgrad, die 
Idee des Wahren wird als Schönheit erfahren, das Zwecklose wird zum 
sinnvollen Spiel, die Einheit von Zufall und Notwendigkeit bringt eine 
mögliche Wirklichkeit in Erscheinung, die von Kausalität und Teleologie 
eine vollendete Natur. Dies ist allerdings nur um den Preis des Scheins 
möglich. Im Schein und zum Schein werden die unüberbrückbaren Ge- 
gensätze oder die sich ausschließenden Seinssphären überwunden und 
miteinander vermittelt. Die Vermittlung führt zur Wechselwirkung, die 
Wechselwirkung aber zur Identität des Widersprüchlichen. Jedes gelun- 
gene Kunstwerk ist so eine Identitätssetzung des Gegensätzlichen, jedes 
Kunstwerk ist versuchte Identitätsfindung, So weit das Grundverhältnis, 
das als allgemeiner Charakter von Kunst zu bestimmen ist. Dieses All- 
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gemeine ist nicht das abstrahiert Abgezogene, es realisiert sich in jedem 
Kunstwerk. Was sich jedoch im Kunstwerk selbst vollzieht, sind Parado- 
xien. Diese können nicht verallgemeinert werden, sondern sie werden in 
jedem einzelnen Werk ausgetragen. Es sind gerade die Paradoxien, die 
die Werke individualisieren. Deshalb können nur einfachste Fallvignetten, 
um einen psychologischen Terminus zu übernehmen, angeführt werden: 
Wenn eine Malfläche in eine rote und eine grüne geteilt wird, handelt es 
sich um eine Paradoxie. Das Gewicht liegt auf den beiden Farbausdehnun- 
gen. Darin steckt das Dingliche, die sinnliche Gegebenheit. Aber dieses 
Gewichtige ist nicht das Höherwertige, obwohl sich dieses Höherwertige 
überhaupt erst einstellen kann, weil es die sinnlichen Farbausdehnungen 
gibt. Diese ist der Grund, das Höherwertige die Folge. Das heißt, die 
Folge rangiert höher als der Grund, das ist schon für den Verstand eine 
Unmöglichkeit, also logisch eine Paradoxie. Worin besteht also die Hö- 
herwertigkeit? Darin, dass Rot und Grün gegensätzlich oder kontrastiv 
zueinander stehen. Damit nicht genug, diese beiden Farbflächen treten 
in Wechselwirkung. 

Es bildet sich etwas Drittes, das aber nicht in einer dritten Farbe besteht, 
es entsteht ein Komplementärkontrast, also etwas, was sich wechselsei- 
tig steigert und zugleich beruhigt. Es bildet sich also ein unauflösbarer 
Spannungszustand. Und dieser Zustand verdankt sich der paradoxen 
Beschaffenheit im Kunstwerk. Die Farberscheinung teilt sich somit auf 
in materiale Farbgegebenheit und Farbeindruck, das ist der erste dialek- 
tische Widerspruch: Beide sind eins und doch verschieden. Paradox ist, 
dass der Farbeindruck, den es als Eindruck erst in der Wahrnehmung 
gibt, das Höherwertige ist, obwohl er gegenüber der Farbmaterialität das 
Untergeordnete ist. Der Impressionismus sowie die weitere Geschichte 
der Farbmalerei sind ohne diesen paradoxen Sachverhalt nicht zu denken. 
Eine noch einfachere, beinahe anthropologische Fallvignette von Pa- 
radoxie wäre das Verhältnis von Naturstimme und Gesang, Also jenes 
Wunder oder Rätsel, dass menschliche Tierlaute als Gesang gehört wer- 
den. Der Gesang bleibt bei jedem Ton Tierlaut und ist doch Negation 
des Animalischen und Andersheit in einem. Wenn das keine Paradoxie 
ist, dann gibt es keine. 

Die dialektisch-paradoxe Verfassung ist durchgängig, sie ist das imma- 
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nente Agens der Geschichte der Kunst und ihrer Differenzierung, Durch 
sie verknüpft sich das Geistige mit dem Existenziellen in materieller 
Erscheinung. Das Dialektische ist auf das Denken oder die Reflexion 
bezogen, das Paradoxe ist ein Existenzausdruck. 

Was beweist nun das Paradoxe? — Das lässt sich wiederum nur als Para- 
doxie formulieren: Je mehr sich die Kunst von der Existenzwirklichkeit 
entfernt, umso mehr nähert sie sich ihr. Sie überschreitet die Welt, um 
sie zu erreichen. 


6. Sinn und Bedeutung 


Es gibt Kunstwerke als Einheiten und als Ganzheiten. Als Ganzheiten 
sind sie undifferenziertes Eines, wie es die monochrome Malerei vorführt. 
Als etwas Eines oder einfaches Eine, beispielsweise eine rote Fläche, 
verbergen sie auch das Grundverhältnis von Negation und Andersheit. 
Die Negation besteht in der Ablehnung aller anderen Farben sowie jed- 
weder Farblogik. Ihre Andersheit besteht darin, dass sie etwas anderes als 
eine rote Fläche sind. Diese Andersheit muss zum Vorschein kommen. 
Wenn sie eine Ändersheit ist, selbstverständlich immer als Schein, dann 
verwandelt sich die rote Fläche in eine Roterscheinung, als solches ist sie 
ein Rotausdruck und als solcher ist sie Farbmaterie. Das wäre der Sinn 
oder das Teleologische bei einem gelungenen monochromen Gemälde. 
Weiter gibt es differenzierte Ganzheiten, das wären solche Gebilde, 
die etwa aus verschiedenen Rottönen zusammengesetzt sind. Der Sinn 
wäre, das Rot in seinen Qualitäten zu zeigen, ohne dass sich ein präziser 
Reinbuntheitsgrad einstellte. Daraus folgen weitere Ganzheitsformen wie 
Differenzierung durch Modulation oder durch modulative Kontraste. 
Entscheidend ist, dass das Ganze als das Eine erhalten bleibt. 


Kunstwerke als Einheiten sind das Zusammen des Einzelnen. Das 
Zusammen kann ein Versammeltes oder ein Gesammeltes sein. Bei der 
versammelten Einheit wird das Einzelne nach einem übergeordneten 
Gesichtspunkt ausgewählt, bei der gesammelten Einheit ergibt sich der 
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übergeordnete Sinn erst im Zusammenfügen des Einzelnen. Die erste 
Einheit ist eine Ordnung von oben herab, das Maß der Auswahl des Ein- 
zelnen ist die Präzision mit geringem Freiheitsgrad. Die zweite Einheit 
ist eine Ordnung von unten nach oben, das Maß ist die Wahrscheinlich- 
keit mit hohem Freiheitsgrad. Der Sinn, Zweck oder das Teleologische 
determiniert das Einzelne vom übergreifenden Sinn, also von oben her, 
oder umgekehrt, die einzelnen Elemente in ihrem Zusammentreten 
schießen zum übergreifenden Sinn zusammen, der nicht in den einzelnen 
Elementen enthalten ist. 

Kriterien der Ordnung sind solche des Ähnlichen, des Verschiedenen, des 
Gegensätzlichen. Der Unterschied zu Ganzheiten besteht somit darin, 
dass das Relationale in den Vordergrund rückt. Die Relationen oder die 
Art der Verknüpfungen sind nach dem Kriterium des Ähnlichen der Satz 
vom Grund oder das Verhältnis von Grund und Folge, hinsichtlich des 
Verschiedenen die Kausalität und hinsichtlich des Gegensätzlichen die 
Wechselwirkung, 


Es sind die Relationsarten, die Synergieeffekte erzeugen, damit sich Sinn 
einstellt. Im ersten Fall des Versammelten handelt es sich um universalisti- 
sche TIotalisierung, im zweiten Fall des Gesammelten um nominalistische. 
Im ersten Fall ist der übergreifende Sinn gegeben, der nun im Einzelnen 
differenziert wird, im zweiten Fall ist der Sinn aufgeben. Vor allem die 
Moderne ist durch das nominalistische Kunstwerk gekennzeichnet. Sie 
treibt den Nominalismus so weit, den übergreifenden Sinn zu negieren. 
Tragen die Elemente zur Sinnstiftung bei, dann verwandeln sie sich in 
Bedeutungen und durch die Relation in einen Bedeutungszusammenhang, 
Hat das Einzelne eine Bedeutung innerhalb eines Bedeutungszusammen- 
hangs, bleibt es nicht mehr einzeln, es verwandelt sich in ein Moment. 


Das Einheitsgebende ist der übergreifende Sinn, die übergreifende, 
sinnstiftende Relation ist aber der Satz der Identität. Insofern ist jede 
Einheit eine Identitätssetzung des Ähnlichen, des Verschiedenen oder 
des Gegensätzlichen. Die Reichweite der Einheit beginnt mit der der 
einfachen Identität oder der Selbigkeit, — damit wäre diese Art von Ein- 
heit wiederum mit der Ganzheit identisch —, geht weiter zur Identität der 
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Differenz und endet mit jenen der Identität des Kontradiktischen und 
der der Identität und der Nicht-Identität. 

Die übergreifende Relation der Identität ist zwar eine abstrakt-logische, 
aber in der Kunst verwandelt sie sich in eine sinnliche. Sie enthüllt sich 
als Harmonie. Wobei nicht hinzugefügt werden braucht, dass diese 
Verwandlungen dialektischen Charakter besitzen, ihre sinnlichen Ver- 
wirklichungen paradox sind. 

Formal enthüllt sich die Identitätssetzung als Harmonie, inhaltlich ist 
das, was geschieht eine Anagnotrisis. Diese aristotelische Kategorie, die 
Bloch wieder zu Ehren brachte, der Anagnorisis oder der Wiedererken- 
nung bedeutet nichts anderes, als dass sich die einzelnen Momente im 
Anderen und im Ganzen wiederkennen. 


7. Affırmative, abstrakte, absolute, negative Kunst 


Mithilfe der ästhetischen Kategorien Sinn und Bedeutung sowie den 
Relationsarten können nun die verschiedenen Erscheinungsweisen von 
Kunst erklärt werden. Sie sind geschichtlich geworden, verdanken sich 
gesellschaftlicher Konstellationen, gingen jedoch nicht mit ihnen unter. 
Selbst wenn sie nicht mehr wirken, ist es möglich sie phänomenal zu 
bestimmen. Dabei ist klar, dass es sich um Begriffsklärung, nicht um 
geschichtliche Stadien handelt, die sich ablösen. 

Die abendländische Geschichte beginnt mit der affırmativen Kunst. 
Sie beherrschte jahrhundertlang die Kunst. Sie ist die traditionelle. Ihr 
Charakter ist das Rühmen, Preisen und Verherrlichen. Die Kunstwerke 
rechtfertigen das Dasein. Trotz allem Schrecklichen und der Vergänglich- 
keit der Welt sind sie die sinnbehaftete Gegenwelt. Die Bilder bezeugen, 
dass die Welt Gottes Schöpfung ist und der Welt ein göttlicher Heilsplan 
zugrunde liegt. Die Kunst zeigt dies durch die Einheit eines übergrei- 
fenden Sinns, der sich in den einzelnen Momenten spiegelt. Es ist eine 
Ordnung von oben, die sich differenziert. Dazu gehört auch die Ordnung 
von unten, die sich zu einem übergreifenden Sinn organisiert. Beide 
Organisationsweisen sind Totalisierungen. Affırmativ heißt, dass sich 
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dadurch ein übergreifender Sinn und ein durchgreifender Bedeutungszu- 
sammenhang einstellen. Das Resultat ist der Eindruck von Harmonie und 
der Wiedererkennung, in dem Sinne, dass sich der Sinn in allem spiegelt. 


Abstrakte Kunst ist jene, die mit dem Unterschied von Wesen und 
Erscheinung arbeitet. Sie abstrahiert von den Erscheinungsweisen des 
Weltlichen, um damit ihren Kern oder ihr Wesen herauszupräparieren. 
Dabei bleibt der Bezug von Wesen und Erscheinung erhalten. Die 
Erscheinungsweisen oder die äußere Wirklichkeit werden in der Weise 
verändert, dass sich ihr wahres Wesen an ihnen enthüllt. Abstrakte Welt 
ist die wahre Welt hinter den äußeren Erscheinungen. Sie hält doch an 
ihnen fest, weil sie weiß: verschwindet die äußere Welt, verschwindet 
mit ihr die wahre Welt. Die abstrakte Welt ist eine des Bruchs, eben des 
Bruchs von Wesen und Erscheinung, und der Brücke von Wesen und 
Erscheinung. Von daher ist auch die abstrakte Kunst affırmativ. Denn 
die wahre Wesenswirklichkeit ist gerade dadurch wahr, dass sie einen 
Sinn besitzt, der sich allerdings nicht in Bedeutungszusammenhängen 
offenbart, der vielmehr als abwesender beschwoten wird. Die abstrakte 
Kunst arbeitet so mit der dialektischen Relation. Die Erscheinungswelt 
wird als Oberflächenzusammenhang erkannt und zerschlagen, damit die 
wahre Welt hervortreten kann. Die Bedeutungsmomente in ihrer abstra- 
hierten Gestalt spiegeln nicht mehr den übergreifenden Sinn. Sie deuten 
auf das Andere, das sie selbst in ihrer oberflächlichen Erscheinung nicht 
sind. Sie sind Chiffren, Botschaften. Kurz, sie bedeuten nichts, sondern 
sie drücken etwas aus. 


Absolute Kunst kennt nur eine Welt, die wahre. Das Problem des Ver- 
hältnisses von Wesen und Erscheinung, ob als Brücke oder Bruch, ist 
hinfällig. Es gibt nur die wahre Welt und die wird nicht angedeutet oder 
zum Ausdruck gebracht. Diese Welt wird gezeigt. Sie zeigt sich, indem sie 
gebaut wird. Die Frage nach Sinn und Bedeutung ist auf den ersten Blick 
sinnlos. Aber nur scheinbar. Denn sie ist affırmativ. Sie ist die Rückseite 
affırmativer Kunst. Sie ist affirmativ, nur dass sie die Affirmation anders 
interpretiert: „Hoch am Gipfel des Seins atme ich eine Macht ein, unbe- 
stimmbar wie die geballte Kraft in der Luft vor dem Gewitter. |...] Nur 
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ermöglichen, was existiert, das Gesehene auf das Sichtbare reduzieren, 
dies ist das tiefgreifende Werk“, so Valery (Paul Valery, Werke, Band 1, 
Frankfurt am Main 1992, S. 421), der bedeutendste Schüler Mallarmes. 
Die absolute Kunst lässt die Erscheinungswelt hinter sich, um die wahre 
Welt als fernen Planeten zu erkunden. Ihre Werke sind Mitteilungen von 
dieser anderen Welt. Aber dies gelingt nur mit Mitteln, die der beste- 
henden Welt entnommen sind. Die andere Welt wird zur Anschauung 
gebracht, indem man die bekannte umbaut, somit andere Zusammen- 
hänge bildet. Auf diese Weise findet eine Entfremdung zur gegebenen 
Erscheinungswelt statt. Aber durch die Entfremdung bei gleichzeitiger 
Umfunktionierung der Momente, spricht die absolute Kunst eine fremde 
Sprache, die demzufolge die Sprache der wahren Welt sein soll. Aber 
warum ist sie dann verständlich? Verständlich ist sie erstens, weil ihr das 
Sprachmaterial der Erscheinungswelt zugrunde liegt, und zweitens, weil 
es keine Privatsprache gibt. Wenn Werke der absoluten Kunst nicht ver- 
ständlich sind, liegt es nicht daran, dass sie sich einer fremden Sprache 
bedienen, angeblich der reinen Sprache des Seins, sondern daran, dass 
sie misslungen sind. Es gibt nichts Absolutes. Das Absolute ist vermittelt 
oder nur relativ absolut. Absolute Kunst ist nur in der Weise möglich, 
dass sie zugleich ihre Unmöglichkeit thematisiert, wie es bei Mallarme 
geschieht. 


Der Bezug zum Unsagbaren, zum Unaussprechlichen, zum Sein oder 
zum Ungesprochenen in der Sprache, zum Nichtdinglichen in den Din- 
gen, zum Dunklen im Licht, zum Reinen im Wasser. Das, was nicht ist, 
ist das Thema. Dieses Nichtsein ist durch Konstellation zur Sprache zu 
bringen. Der Umbau der Sprache, die Phonetik, Metrik, Rhythmik, Lo- 
gik, Semantik, Syntax, Rhetorik, alles steht im Dienste der Konstellation. 
Mallarmes „Würfelwurf“ ist eine solche Konstellation. Die Wortfolge 
wird zugunsten einer Wortverteilung verändert. Damit entstehen nicht 
nur neue Wortbezüge, sondern auch ein Bezug zur weißen Fläche, dem 
Papier, worauf die Worte verteilt sind. Es entsteht ein Austausch zum 
Weiß des Papiers, das das Unsagbare oder das Ungesprochene bereithält. 
Wodurch ist absolute Kunst affırmativ? — Dadurch, dass sie von einer 
wahren Welt oder dem wahren Sein ausgeht. Dieses Sein ist disparat 
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zut Erscheinungswelt. Sie ist nicht der Grund und die Erscheinung die 
Folge. Es gibt ein Sein, aber dieses Sein ist ohne Sinn und Bedeutung. 
Sein ist Sein. Darin besteht die Affırmation. Absolute Kunst ist zugleich 
nicht-affirmativ. Denn sie verleugnet jedwede Sinnfrage. Die Frage nach 
dem Sinn von Sein ist sinnlos. Sinn und Sein gehören nicht zusammen. 
Absolute Kunst verbannt die Sinnfrage aus der Kunst. 

Um von absoluter Kunst eine Vorstellung zu geben, sei Mallarmes Sonett 
„Le Vierge, le Vivace et le bel Aujourd’hui“ von 1885 (Stephane Mallar- 
me, Sämtliche Gedichte, übertragen von Carl Fischer, Heidelberg 1974, 
S. 120) thematisiert. Übrigens ein Gedicht, das auch für den Komponisten 
Pierre Boulez wichtig ist: 


Le vierge, le vivace et le bel aujourdhui 

Va-t-il nous dechirer avec un coup d’aile ivre 
Ce lac dur oublie que hante sous le givre 

Le transparent glacier des vols qui n’ont pas fuil 


Un cygne d’autrefois se souvient que c’est lui 
Magnifique mais qui sans espoir se delivre 
Pour n’avoir pas chante la region ou vivre 
Quand du sterile hiver a resplendi P’ennui. 


Tout son col secoura cette blanche agonie 
Par l’espace infligee a l’oiseau qui le nie, 
Mais non l’horreur du sol ou le plumage est pris. 


Fantöme qu’a ce lieu son pur Eclat assigne, 
Il s’immobilise au songe froid de mepris 
Que vet parmi l’exil inutile le Cygne. 


Die Interpretation bezieht sich nur auf die Bedeutungsebene. Wie es 
bei Übersetzungen üblich, gibt es verschiedene Varianten. Keine ist 
perfekt. Jede hat ihre Stärken und Schwächen. Die Übertragung von 
Carl Fischer wird benützt, nicht weil sie Mallarme am nächsten kommt, 
darüber mögen andere entscheiden, sondern, weil sie auch im Deutschen 
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den Dreh- und Angelpunkt vermittelt, der bei manchen Übersetzungen 
verloren geht. 


Was zeichnet nun absolute Kunst aus? Mallarmes Sonett hat einen Be- 
zugspunkt, es ist intertextuell. Am Unterschied lässt sich der Sprung ins 
Absolute erkennen. Mallarme& bezieht sich auf Baudelaires Gedicht „Der 
Schwan“ aus den „Blumen des Bösen“ In der Prosaübersetzung von 
Friedhelm Kemp heißt es bei Baudelaire: „Einen Schwan, der aus seinem 
Käfig entwichen war und, damit mit Schwimmfuß das trockene Pflaster 
scharrend, über den holprigen Boden sein weißes Gefieder schleifte. 
An einem wasserlosen Rinnstein riss das Tier den Schnabel auf./Und 
badete mit fahriger Gebärde die Fittiche im Staub, und sprach, im Her- 
zen seines schönen Heimatsces gedenkend: ‚Wasser, wann endlich wirst 
du niederregnen? wann witst du donnern, Wetterstrahl?’ Ich sche, wie 
der Arme, ein unheilvolles Zeichen wunderlicher Sage, /Zum Himmel 
manchmal, gleich dem Menschen bei Ovid, zum schadenfrohen, grausen 
blauen Himmel auf zuckendem Halse sein durstgequältes Haupt reckt, 
als schleudre er Vorwürfe gegen Gott.“ (Charles Baudelaire, Les Fleurs 
du Mal/Die Blumen des Bösen, Darmstadt 1975, S. 229) 


Der Flaneur Baudelaire verwandelt eine unmittelbare Wahrnehmung eines 
desorientierten Schwans in den Tuilerien in ein Gleichnis. Oder, wie er 
selbst sagt: „Alles wird mir zur Allegorie.‘“ Durch diese Transformation 
ins Gleichnis wird das Verhalten des Tiers zum Bild für Anderes oder es 
wird mit Bedeutungen aufgeladen, die sich nicht aus dem Verhalten des 
Schwans ergeben. Es ist Gleichnis für die menschliche Befindlichkeit im 
Zweiten Kaiserreich. Der Mensch lebt wie der „Schwan im Staub“ (Victor 
Hugo). Im dichterischen Bild bleibt der Bezug zur wahrgenommenen 
Realität erhalten, die Verbindungsbrücke von allegorischem Bild zur 
Realität ist der Vergleich. Bei Mallarme ist die Verbindung abgebrochen. 
Selbst der Bezug zu Baudelaire erscheint dann nur als Anlass und nicht 
als Variation. Es gibt keine Außenbezüge. Dieser Abbruch gelingt ihm, 
indem er die Metapher in eine Trope oder einen Tropus verwandelt. Es 
gibt in der absoluten Kunst keine Metaphern, weil sie eben die Verbin- 
dungsbrücke zum Außen, zur Realität, zur Wahrnehmung sind. Denn sie 
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vereinen durch den Vergleich, das Innen mit dem Außen, die dichterische 
Sphäre mit der Erscheinungswelt. Der Tropus ist weit mehr als nur eine 
bildliche Vertauschung oder Ersetzung des Einen durch das Andere oder 
nur ein dekoratives Gestaltungselement. Bei der Trope fällt der Vergleich 
weg. Das Eine ist auch das Andere. Wenn das Eine mit dem Anderen 
vertauscht werden kann, dann kann das Andere wiederum durch Anderes 
und dieses, bis ins Unendliche, durch viele Andere ersetzt werden. Das 
heißt, das Eine, somit das tropische Eine oder ein tropisches Zeichen, 
ist mehrdeutig, Und erst die Auflösung des Einen in Mehrdeutiges be- 
reitet den Weg zur absoluten Kunst. Die Metapher setzt das Eine mit 
dem Anderen identisch. Die Trope zersetzt die Eindeutigkeit des Einen, 
enthüllt daran den Schein der Identität des Einen. Mallarmes Schwan ist 
kein Vogel. Es ist ein mehrdeutiges Zeichen oder genauer ausgedrückt 
ein äquivokes Verhältnis. Mallarme ersetzt die Metapher nicht durch 
die Trope. Er zeichnet kein mehrdeutiges Bild eines Schwans oder das 
wahre Sein des Vogels. Er vertauscht die Trope Schwan nicht mit einer 
anderen, er differenziert sie. Der „Schwan“ zerfällt in ein Zeichenreper- 
toire. Zeichen sind seine Schwingen, sein Flügelschlag, das Weiß seines 
Gefieders, sein Gesang, sein Hals. Besteht der Schwan nur aus Zeichen, 
dann ist er ein imaginäres Substrat. 

Nur, Zeichen sind auch der Gletscher, der schöne Tag, das Land des 
Lebens, der Winter. Diese ergeben gewiss kein Landschaftsbild. Sie ge- 
hören wie die Zeichen des „Schwans“ zum Zeichenrepertoire des Sonetts 
insgesamt. Das könnte man als Akt der Derealisierung bezeichnen. 
Erst jetzt beginnt die eigentlich dichterische Arbeit, der Akt der Kon- 
templation. Diese besteht darin, durch Zeichenverknüpfungen, die zu 
Konstellationen führen, ein Höchstmaß an Gestaltungshöhe oder ein 
Maximum an Mehrdeutigkeit zu gewinnen. Die Zeichen verweisen auf- 
einander. Und in der Hin- und Herbewegung von Zeichen zu Zeichen 
werden immer weitere Bedeutungen, bis das Maximum an Mehrdeutigkeit 
erreicht ist, freigelegt. Aufgrund der Zeichenkonstellation verknüpfen 
sich beispielsweise: das schöne Heute (le bel aujourd’hui) mit den nicht 
erfolgten Flügelschlägen (des vols qui n’ont pas fui), der durchsichtige 
Eisberg (le transparent glacier) mit dem unfruchtbaren Glanz des Winters 
(du sterile hiver a resplendi l’ennui), das Grauen der Erde (’horreur du 


48 





sol) mit dem sinnlosen Exil (Pexil inutile). Es verbinden sich das Weiß des 
Schwans mit dem des Gletschers und dem des Winters sowie dem weißen 
Sterben oder das Heute, das Einst mit dem erstarrten Immerwährenden. 
Oder einfacher formuliert: Mallarmes dichterisches Geheimnis besteht 
darin, dass er Wortkörper wie der „Schwan“ als Tropus benützt. Daraus 
destilliert er verschiedene Wortinhalte, die er in ein äquivokes Verhältnis 
setzt. Dank der Äquivozität der Wortinhalte, sind diese Tropen keine 
Grenzverschiebungs-Tropen, vielmehr Sprung-Tropen. Mallarmes Ge- 
dichte sind somit Felder von Sprung-Tropen, die äquivoke Verbindungen 
eingehen. Aus dieser Perspektive betrachtet, liefert Mallarme die Recht- 
fertigung seiner Dichtung, im Gegenzug zur nichtpoetischen Aussage, 
gleich mit. Sie behebt die Inopia der Sprache. Die Dichtung artikuliert 
das, was der Sprache misslingt. 


Was zeigt nun die absolute Kunst? Das Maximum an Komplexität, an 
Mehrdeutigkeit bringt kein absolutes Sein in Erscheinung. Sie ist es. Die 
wahre Welt oder das wahre Sein ist in der Erscheinungswelt nur als etwas 
Mehrdeutiges zu erfahren. Aber die Mehrdeutigkeit als bewegte verweist 
auf das wahre Sein oder das Absolute. Das wahre Sein ist kein Resultat, 
sondern eben die Konstellation. Und über die wahre Welt lässt sich keine 
Aussage machen, sie drückt sich in und durch die Konstella-tion aus. 
Da das Gedicht nach Interpretation verlangt, genauer, da Mallarm& die 
Sonettform benützt, die immer dann gewählt wird, wenn eine Aussage 
transponiert werden soll, so kann angenommen werden, dass der Dichter 
das wahre Sein durch und mit der Mehrdeutigkeit zur Vorstellung bringen 
wollte. Was in späteren Jahren nicht mehr der Fall ist. Der späte Mallarme 
ist ein Priester des Nichts. 


Das wahre Sein des frühen Sonetts kann folgendermaßen beschrieben 
werden: Das Grauen der Erde, der Winter, das Gletscheteis, darin arti- 
kuliert sich das wahre Sein. Es ist allerdings kein Sein des Geistes noch 
des Denkens, weder ein Sein des Willens noch der Existenz. Es ist auch 
kein negatives oder abwesendes Sein, es ist ein Sein ohne Zeit. Es ist ein 
eiskalter, stählerner Kosmos. Seine Tageszeit ist die Nacht, seine Farbe 
ist nicht das Weiße, sondern das Schwarze. 
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Dieser Kosmos ist eine kompakte Seinskugel ohne Werden und Vergehen. 
Selbst der Schwan als Zeichen des Lebens, der Bewegung verwandelt sich 
in das erstarrte Sternbild des Schwans. Und dieses Sternbild des Schwans, 
das ewigund unwandelbar am Himmel steht, bezeugt die Unveränderlich- 
keit oder den Zustand der absoluten Kälte und der Schwärze des wahren 
Seins, den kein schöner Tag, also kein Zeitereignis, aufbrechen kann. 


Die absolute Kunst ist von der absoluten Musik scharf zu trennen. Abso- 
lute Musik ist emanzipierte, von aller Dienlichkeit befreite Musik, im Un- 
terschied zur Tonmalerei, Hlustration oder Nachahmung von Geräuschen, 
Naturstimmen, Naturereignissen. Absolut ist sie nicht, weil sie sich auf 
ein wahres Sein bezieht, sondern, weil sie mit ureigensten musikalischen 
Mitteln wie Tönen, Klängen und Gesetzmäßigkeiten und Regeln eine Welt 
erzeugt. Das ureigenste Mittel oder die kleinste Einheit ist der Ton. Nun 
ist der Ton keine semantische Einheit wie ein Wort, auch ist er mehr als 
ein Zeichen, das für etwas steht. Er ertönt. Er ist eine Intensitätsgröße, 
somit etwas Qualitatives, das graduierbar ist. Als Intensitätsgröße bleibt 
er offenbar im Bereich der Empfindung, er erzeugt Stimmungen oder 
Befindlichkeiten und kann sich zum Affekt steigern. Der Ton als Intensität 
ist die Grundlage einer Ausdruckswelt. Musik drückt etwas aus, macht 
aber keine Aussage. Es gibt eine Musiksprache, aber diese spricht in In- 
tensitäten. Die absolute Musik möchte etwas aussagen, kann es aber nur 
ausdrücken. Die absolute Kunst möchte etwas zum Ausdruck bringen, 
kann aber darüber keine Aussage machen. Die absolute Kunst leidet am 
Zuviel an Aussagen, dergestalt, dass man das, was sie nur ausdrücken 
will, sofort in Sätze und Urteile überführt. Die absolute Musik leidet an 
der Unfähigkeit zur Aussage. Sie ist Ausdruckskunst. Deshalb meinen 
viele Komponisten, die wahre Musik sei jene, die der Musik die Zunge 
löst, also, es solle das Wort hinzutreten. Die wahre Musik sei der Gesang, 
Damit verliert sie jedoch ihren absoluten Charakter. 
Die Töne als Intensitätsgrößen formen sich zu Ausdrucksgestalten. Das 
heißt, es ist an ihnen eine Unbestimmtheit festzustellen, ein „Weißnicht- 
was“. Oder, wie es Bloch formuliert, sie sind Ausdruck von etwas, das 
es nicht gibt. Metaphorisch gesprochen: Dieses Nichts im Ausdruck 
vereitelt die Aussagefähigkeit, weil gleichsam das Nichts die Aussage 
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negiert. Die musikalische Aussage ist nicht mehr als ein unverständliches 
Stammeln. Dieses Nichts schärft jedoch die Ausdrucksfähigkeit. Weil 
der Ausdruck mehr sein will als das Nichts an Ausdruck, steigert sich 
die Ausdrucksfähigkeit, weil es das Nichts überwinden oder zumindest 
Ausdruck von etwas sein will. Im musikalischen Stammeln will etwas zur 
Sprache kommen, das nicht Nichts ist. 


Negative Kunst wendet sich gegen jede Art von Positivität. In ihrer ex- 
tremen Art gibt es weder eine wahre Welt noch ist die Erscheinungswelt 
sinnvoll. Sie verhält sich nicht negativ zum Sein der absoluten Kunst, 
weil es dieses Sein nicht gibt. Es gibt nur diese Welt. Die Differenz von 
Wesen und Erscheinung wird nicht anerkannt. Diese eine Welt ist die 
nackte Vorhandenheit. Negative Kunst ist jedoch nicht absolute Negation. 
Das hieße, dass das Sein mit dem Nichts identisch wäre. Sie bescheidet 
sich mit der bestimmten Negation. Sie zeigt an dem, was erscheint, dass 
es nicht Nichts ist, sondern, dass es nichtig ist. Sie ist negativ-kritisch, 
sie verweigert eine positive Aussage. Sie enthüllt an dem, was sich als 
Sinn und Bedeutungszusammenhang präsentiert, zwar nicht sinn- und 
bedeutungslos ist, wohl aber nicht Sinn und Bedeutung haben kann. Sie 
zeigt als bestimmte Negation die Nicht-Identität an dem, was als identisch 
ausgegeben wird. Sie zerstört das Teleologische als unwahr. Ihre Grenze 
ist der Scheincharakter. Denn, versuchte sie den Schein zu negieren, wäre 
sie selbst keine Kunst mehr. 

Allerdings kann es eine Kunst der absoluten Negation nicht geben. 
Das ist nicht möglich. Dadurch würde sie sich selbst auslöschen. Denn 
es gehört zur Paradoxie der Kunst, dass das, was sie negieren möchte, 
vorher sinnlich erscheinen muss. Sinnlichkeit ist ein ästhetisches Prinzip. 
Kunst schneidet aus dem Seinskontinuum oder dem Werden ihren Teil 
heraus. Sie verwandelt ein Ansich in ein Fürsich. Aber, was ist das Seins- 
kontinuum? — die sinnliche Welt. Somit ist jedes Fürsich sinnlich. Und 
erst die Verwandlungsfähigkeit gibt dem Sinnlichen, dem vorhandenen 
Da, geistige Qualitäten oder eine Bedeutung, Das ist die Grundlage, auf 
der sich erst affırmative, abstrakte, absolute, negative Kunst entfaltet. 
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Il. Problemfelder 


1. Zeichen, Information, Sinnlichkeit 


Kunstwerke sind Ordnungsformen. Darin besteht ihr Werkcharakter. 
Eine Ordnung strukturiert sinnliches Material, und durch die Art und 
Weise der Anordnung gewinnt es geistigen Charakter. Durch Ordnung 
wandert Rationalität in die Gebilde ein. Auf diese Weise sind das Ver- 
sammelte und das Gesammelte mindestens zweideutig, nämlich geistig- 
materiell. Je nach Erscheinungsweise und Verwandlungsfähigkeit steigert 
das Geistige das Material zur Materie, oder das Materielle verwandelt sich 
in ein geistiges Ding. Als Materie gewinnt es einen Ausdruckswert, als 
geistiges Material ist es Form. Form ist das Signum des Geistes. Form 
differenziert sich. Sie wird sowohl zur Ordnung als das Übergreifende, 
das die Kunst zum Kunstwerk macht, als auch zum Formwert. Als 
Formwert ist sie Zeichen. 

Das Kunstwerk als rationales Gebilde ist somit ein Ordnungszustand, der 
aus Zeichen besteht. Das Materielle gerinnt zum Material oder zum Trä- 
gerstoff der Zeichen. Sinnliche Qualitäten gehen in die Zeichenordnung 
insofern ein, als die rationalen Zeichenkonfigurationen in Erscheinung 
treten müssen. Die geistige Form bleibt nicht im Kopf, sie realisiert 
sich sinnlich. Was sich durch Zeichen verwirklicht sind Daten, die, in 
eine Ordnung gebracht, eine Information ergeben. Kunstwerke sind 
als Zustände bestimmte Information. Damit ist aber der Kunstbegriff 
selbst sinnlos. Deshalb ist von ästhetischen Zuständen zu sprechen. Das, 
was von Kunst übrig bleibt, ist das Sinnliche. Die ästhetischen Zustände 
sind also sinnliche Formordnungen. Damit ist Kunst ein rein formales, 
rationales Gebiet. Ausgeschlossen ist die Seinsmaterie als Ausdruck und 
Empfindungsqualität oder als Existenzmitteilung und als Naturerfahrung, 
Das Ästhetische ist die Selbstanschauung des Geistes in sinnlicher Ge- er 
stalt. Kunst wird kunstlos. Sie wird auf die bewohnbare Welt ausgedehnt. 

Deshalb wird der Kunstbegriff durch das Ästhetische ersetzt. Der Inhalt 

des Ästhetischen ist die Verknüpfung von Wissenschaft und Kunst. Das 

Wissenschaftliche leisten die Informationstheorie und die Semiotik. 
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Das Kunsthafte daran ist die Anwendung. Das Ästhetische ist also eine 
angewandte Wissenschaft. Diese geht davon aus, dass Kunst eine Kom- 
munikationsform ist. Kommunikation ist ein Kode von Zeichen. Kunst 
ist also, wie jede Art von Kommunikation, ein Zeichensystem. Nun gilt 
es, diese Zeichensysteme bei bestehenden Kunstwerken zu analysieren 
oder ästhetische Zeichensysteme zu generieren. Kunst unterliegt der 
wissenschaftlichen Forschung. Das Gesammelte und das Versammelte 
können als Ordnungsmodelle wie Gestalt, Struktur, Chaos klassifiziert 
werden, die einzelnen Ordnungselemente sind Zeichen wie Ikon, Index 
oder Symbol. Kunstwerke werden nach Gestaltungshöhe oder Gestal- 
tungsreinheit untersucht. Kurz, es findet eine Quantifizierung des künstle- 
rischen Materials statt. Und die ästhetischen Zustände sind Realisationen 
dieser Quantifizierung. So schließt sich der Kreis. 


Kunst ist kein Abenteuer des Geistes, vielmehr das Gebiet rationaler 
Forschung. Dadurch kommt das Geistige auch wieder zu sich selbst. 
Seine Rationalität erscheint als Quantifizierung, als Formdenken und 
als Mathematisierung. Das ist eine radikale Einseitigkeit, die aber der 
Kunst zugute kommt. Erst dank der semiotischen Informationsästhetik 
ist von einer wissenschaftlichen Analyse der Kunst zu sprechen. Es ist 
eine Formästhetik, die die rationalen Konstruktionspläne, die den Werken 
zugrunde liegen, enthüllt. Es zeigt sich, dass das, was sich als unbegreif- 
lich, rätselhaft, magisch geriert, nur rational-formal durchdacht ist. Da 
die Irrationalität das Ärgernis der Rationalität ist, so steckt sie zumindest 
die Grenzen gegenüber dem Irrationalen ab. Sie beschränkt sich nicht auf 
„künstlerische“, mathematische Zustände. Ihr Feld ist die ästhetische Seite 
des Lebens. Insofern ist sie auch eine Alltagsästhetik oder eine praktische 
Ästhetik, die gegen Kitsch, Betrug, Geschmacklosigkeit und Dummheit 
kämpft. Ihr Ziel ist ein gesellschaftliches: eine ästhetisch-rationale Welt 
einzurichten. Dazu bedarf es aber keiner Ästhetik, sondern der wirklichen 
rationalen Herstellung gesellschaftlicher Verhältnisse. 

Die Informationsästhetik entwirft sich ihre eigene Kunst, deren Werke sie 
ästhetische Zustände nennt. Als solche sind es mathematische Spiele, mit 
allem, was die Wissenschaft an sonstigen Formbeziehungen bereithält. 
So weit, so gut. Eines lässt sie außer Acht, sie steht zur Kunst in einem 
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Ausbeutungsverhältnis. Sie ist nur Mittel zum Zweck. Damit sie zum 
Mittel werden kann, unterschlägt sie die dialektisch-paradoxe Grundver- 
fassung überhaupt. Denn für die Rationalität ist Dialektik nur höherer 
Blödsinn. Von der Kunst bleiben zwei Dinge übrig: der Scheincharakter 
und die Sinnlichkeit oder die sinnliche Materie. 


Der Scheincharakter bleibt erhalten, weil ästhetische Zustände nur Spiele 
sind oder geistige Vergnügen. Der Geist kann sich im Schein austoben 
wie Hegels Weltgeist in der Geschichte. Wichtiger ist die Sinnlichkeit. 
Die praktischen Ästhetiker schreiben ihre Programme, die sie dann auf 
Papier drucken, in Stein meißeln lassen, als Gemälde umsetzen. Das 
ist der Visualisierungsakt. Das abstrakte, mathematische Formdenken 
erfreut sich der Materialisation. Aber, warum ist das nun Kunst oder ein 
ästhetischer Zustand? Ein Diagramm oder eine Fieberkurve ist ebenso 
wenig ein ästhetischer Zustand wie eine Rechnung oder ein Preisschild, 
das ja auch ikonische, indexikalische, symbolische Zeichen aufweist. Worin 
besteht der Unterschied? Eben im Ausbeutungsverhältnis. Ausgebeutet 
werden die sinnlichen Qualitäten, die es als solche nur in der Kunst gibt. 
Wie geschieht das? Erstens, indem man die Sinnlichkeit ihrer Qualitäten 
beraubt. Sinnlichkeit wird quantifiziert. Sie ist nur das Extensionale, das 
Ausgedehnte oder das Material, das dazu dient, die Formen in Erschei- 
nung zu bringen. Nun genügte dazu auch ein Stück Papier, aber nein, 
als Material muss Granit, Gold und Silber her, es genügen keine abstrak- 
ten Linien und Zahlen, es müssen überdimensionale Farbflächen sein, 
die syntaktischen, konventionellen Legizeichen, auch Wörter genannt, 
können nicht auf einer Linie stehen, sie werden auf dem Papier verteilt, 
damit sie zu Wort-Bilder, zu Sinzeichen werden. Aber warum? — „Weil es 
wirkt!“ Darin steckt nun das Ausbeutungsverhältnis. Ausgenützt werden 
die materiell-sinnlichen Qualitäten, um dem Formdenken ästhetischen 
Glanz zu verleihen. Die sinnliche Materie wird zum Material erniedrigt. 
Die Farbmaterie wird zur Farbfläche degradiert, um dann die sinnlichen 
Materiequalitäten mit den Formen zu amalgamieren. Dabei findet eine 
Vertauschung statt. Die reine Form erscheint als etwas Qualitatives, 
nicht die Sinnlichkeit, weil diese ja von der Form zum bloßen Material 
abgewertet wurde. 
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Insgesamt ist die semiotische Informationsästhetik eine Gebrauchsäs- 
thetik. Die Ästhetiker sind keine Künstler mehr, ihre Produkte sind zum 
Gebrauch und zum Verbrauch bestimmt. 


2. Handwerk und Technik 


Ästhetische Zustände im Sinne der Semiotik sind eindeutig technische 
Erzeugnisse. Mit diesen wurde Anschluss an die technische Welt gefun- 
den. Alles andere ist Kunstgewerbe. Für diejenigen, die immer noch am 
Kunstbegriff festhalten, gehört Technik zum handwerklichen Können. 
Technik ist nur erweitertes Handwerk. So gilt die Zwölftontechnik nicht 
als technisch, sondern als Folge der Musikentwicklung, Es ist ein Ver- 
fahren, um zu komponieren, also handwerkliches Mittel. Insofern ergibt 
sich das Technische aus der Tradition des Handwerks. Aber, wieso ist 
überhaupt das Technische vom Handwerk abgetrennt, wiewohl es wei- 
terhin zum Handwerk gehört? Dies erklärt sich aus der Arbeitsteiligkeit 
des Handwerks selbst. Wie in der Kunst so gibt es auch in der Herstel- 
lung von Gebrauchsgütern einfache und schwierigere Tätigkeiten. Die 
Lehrlinge übernehmen Hilfstätigkeiten, die Gesellen haben schon freie 
Hand, und dem Meister obliegt die Aufsicht über den Arbeitsprozess, 
und er erledigt die schwierigen Teile. Wie die Kunst genetisch im Kunst- 
gewerbe wurzelt, so das Künstlerische im Handwerk. Das Technische am 
Handwerk besteht in der Meisterschaft, also im Wissen, in der Material- 
und Sachkenntnis. Das Handwerkliche besteht für einen Kompo-nisten 
in der Kenntnis und Ausführung des musikalischen Materials sowie der 
Kenntnis der instrumentalen Möglichkeiten. Für einen Farbmaler in 
der Farbenlchre, also der Wirkungsweise der Farben, wie eben auch der 
Kenntnis der Ausmischung. Handwerk ist so die Wechselwirkung von 
Theorie und Praxis. Die praktische Ausübung erweitert das Theoretische, 
und das Theoretische gibt die Regeln. Das Technische ist sowohl in der 
Praxis als auch in der Theorie zu finden. Das praktische Technische ist 
die souveräne Verfügung oder die Effizienzsteigerung, um mit geringstem 
Aufwand ein Maximum an Wirkung zu erzielen. 
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Das Handwerk definiert sich als Materialgerechtigkeit. Bestimmte Ma- 
terialien sind für einen bestimmten Zweck besser geeignet als andere. 
Und aus dieser Materialgerechtigkeit entwickelt sich die handwerkliche 
Fertigkeit. Handwerkliche Fertigkeit bedeutet immer eine geistig-leibliche 
Tätigkeit. Das technische Moment des Handwerks besteht in der Ver- 
fahrensweise. Also in der Wiederholbarkeit der Verfertigungsweise. Man 
fängt nicht immer wieder von vorne an, sondern zur Herstellungsweise 
gehört eine sinnvolle Abfolge. Der Vorteil des Technischen ist nun, dass 
die Verfahrensweise von einem Handwerkszweig abgelöst und auf andere 
übertragen werden kann. Das Technische ist somit ein Abstrahieren von 
der Materialgegebenheit zugunsten der Anwendung einer materialun- 
abhängigen Verfahrensweise. Die Wechselwirkung von geistiger und 
leiblicher Tätigkeit sowie von materialgerechtem Umgang und Verfahren 
neigt sich zugunsten des geistig Abstrakten und der Verfahrensweise. Dies 
geschieht alles noch innerhalb des Handwerks. Das Handwerk gehört 
somit in die Geschichte der Naturbehertschung. Die Dinge sind noch 
der Zweck der Herstellung. Und die Herstellung, die sich immer mehr in 
geistige und leibliche Bereiche spaltet, dergestalt, dass sich Handarbeiter 
und Geistesarbeiter auch als Klassen ausbilden, ist und bleibt auf das 
Material bezogen. Seine Beherrschung ist das Ziel des Handwerks. Von 
daher gehört diese Art von Technik noch zum Handwerk. Die Zwölf- 
tontechnik ist also eine Technik oder ein Sichauskennen, das sich aus der 
Materialgerechtigkeit ergibt. Materialgerechtigkeit bedeutet in diesem Fall: 
gemäß dem geschichtlichen Stand oder der Tendenz der musikalischen 
Materie. Technik ist lediglich ein Moment handwerklicher Komposition, 
mit dessen Hilfe musikalischer Materie Ausdruck verliehen wird. 


Technik im modernen Sinn ist keine Weiterentwicklung des Handwerks. 
Diese gemeinte Technik der technischen Welt speist sich aus anderen 
Quellen. Sie gehört zwar in die Naturbeherrschung. Aber für sie ist die 
Natur kein Gegenüber oder ein Objekt. Im Gegenzug zum Handwerk, 
das vom Objekt her sein technisches Verfahren gewinnt. Handwerk ist 
ein Verhalten zum Objekt. Das Subjekt verhält sich zum Objekt, um es 
zu beherrschen. Technik kennt keine Objekte mehr. Technik ist kein 
Verhalten. Sie ist ein System oder ein Funktionszusammenhang, Ver- 
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wandelt das Handwerk das Material in Materie, so verschwindet durch 
die Technik das Material gänzlich. Es ist bloßer Schauplatz, also völlig 
neutralisiertes Etwas. Dieser Schauplatz wird genützt, damit sich der 
Funktionszusammenhang visualisiert. 

Die Technik entsteht auch nicht auf dem Gebiet der Kunst. Vielmehr 
ist die Kunst nur eines von vielen technischen Anwendungsgebieten. 
Von der Sinnenwelt, von der Welt der Dinge führt kein Weg zur Technik. 
Sie ist die praktische Konsequenz aus der Formalisierung, Quantifizie- 
rung schließlich der Mathematisierung. Dies war erst möglich, als sich 
das Denken vom körperlich Sinnlichen vollständig trennte. Entscheidend 
war nicht mehr die Natur, sondern ihre Gesetze. Die Naturphilosophie 
wandelte sich zur Naturwissenschaft. Die Gesetze der Natur waren in 
Zahlen geschrieben. Damit bestimmte sich Natur als reine Ausdehnung 
oder als reine Quantität. Es kam zu einem reinen, quantitativen Denken, 
das nur ein Objekt kannte: sich selbst. Die Technik war die Praxis der 
Wissenschaft, nicht nur als eine Anwendung oder eine Versuchsanord- 
nung, Technik und Wissenschaft stehen in Wechselwirkung, 

Was bedeutet dies für die Kunst? Sie ist das Operationsgebiet oder sie 
ist die Spielwiese der Technik. Die Technik erweitert nicht die Kunst, die 
Kunst erweitert die Technik. Sie freut sich, dass ihre Verfahren nicht nur 
auf dem Mond, sondern auch in der Kunst funktionieren. 

Das technische Vorgehen ist ganz einfach. Es beschränkt sich auf die 
rationalen oder logischen Elemente. Es hält sich in der Malerei an die 
Formen und an die Farblogik, in der Literatur an die Syntax, in der Mu- 
sik an Ordnungsmodelle wie die Struktur und physikalische Hörwerte. 
Diese Formen werden quantifiziert, um mathematisiert zu werden. So 
sind Farben Farbquanten und werden in Zahlen geschrieben, ebenso 
Worte. Töne sind physikalische Phänomene, als solche werden sie zu 
quantifizierbaren Parametern wie Dauer, Höhe, Lautstärke und Anschlag, 
Als mathematische Zeichen werden sie mithilfe mathematischer Gesetze 
oder Regeln, also durch Steuerungsbefehle wie „Wenn — dann“, „Ent- 
weder — oder“, „Sowohl - als auch“, „Weder — noch“ in eine Ordnung 
oder in eine zeitliche Abfolge gebracht, selbstverständlich mit Elementen 
des Zufälligen durchsetzt, damit der Funktionszusammenhang den An- 
schein von Freiheit erhält. Von daher sind technische Kunstwerke keine 
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Kunst mehr, es sind technische Pseudomorphosen absoluter Kunst oder 
technische Spielereien. 

Der Unterschied zwischen Handwerk und Technik kann nun klar be- 
stimmt werden. Eine rote Fläche im technischen Sinne ist ein ästhetischer 
Zustand. Sie ist von hoher Gestaltungsreinheit und geringer Gestaltungs- 
höhe. Der Farbwert entspricht einem Zahlenwert, die Fläche hat ein Maß. 
Maß und Zahlenwert stehen in einem bestimmten Verhältnis zueinander. 
Die rote Fläche ist also das visuelle Ergebnis von Zahlenwert und Maß. 
Die rote Fläche im künstlerischen Sinne hat selbstverständlich auch eine 
Ausdehnung und einen bestimmten Reinbuntheitsgrad. Das ist nicht der 
Unterschied. Gäbe es keine Gemeinsamkeit, so wäre eine technische 
Pseudomorphose nicht möglich. Der erste Unterschied ist eben schon 
der, dass die rote Fläche keine Pseudomorphose von irgendetwas ist. Sie 
ist das, was sie ist. Die rote Fläche ist auch keine Farbfläche, sondern 
Farbe, die eine gewisse Ausdehnung besitzt. Die Ausdehnungsgröße 
hängt auch nicht mit einer Maßzahl zusammen. Die Farbe besitzt einen 
Intensitätsgrad, und das Rote den höchsten. Die Ausdehnung ist die 
Extension des Intensitätsgrads, also das Energiefeld der Farbintensität. 
Zu vermeiden ist, dass sich die Farbintensität in eine quantitative Farb- 
fläche verwandelt. Dann wären der technisch-ästhetische Zustand und 
die künstlerische Gestaltung allerdings ununterscheidbar. Das eine wäre 
die Pseudomortphose des anderen. 

So ist der berühmte Satz: „a rose is a rose is a rose“ nur als ästhetischer 
Zustand zu interpretieren. Sonst wäre es eine tautologische Aussage, 
die keine Wiederholung brauchte. Der ästhetische Satzzustand lebt also 
von der Syntaktik, das heißt, der unendlichen Fortsetzbarkeit oder des 
unendlichen Rapports. Und er lebt von der Pseudomorphose negativer 
Art. Er arbeitet mit der semantischen Symbolhaftigkeit der Rose, um sie 
ihrer Symbolhaftigkeit zu berauben. Er lebt also von der Kunst. 
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3. Technik und Kulturindustrie, Verblendungszusammenhang 


Ohne Technik keine Kulturindustrie. Denn Technik ist die Verbindung 
von Kultur und Industrie. Industrie ist ein Funktionszusammenhang zur 
Herstellung von Waren. Das Technische daran ist die Steuerung, ihre 
Rationalität orientiert sich an einem Minimum an Aufwand und einem 
Maximum an Produktivität. Das führt zur Minimierung des Qualitativen 
zugunsten des Quantitativen. Daraus ergibt sich die Serie. Jede Ware ist 
ein Serienprodukt. Jede gleicht ununterscheidbar jeder. Individualität 
verschwindet zugunsten der Identität des Quantitativen. Diese quanti- 
tative Identität ist eine reine Formidentität. Eines sieht wie das andere 
aus. Das formidentische Eine, das dann in Serie geht, ist das Muster. 
Alle Serienprodukte sind die endlose Wiederholung des einen Musters. 
Produziert wird, um Werte herzustellen, die sich in Geld ausdrücken. 
Die Werte sind also die Grundlage der Akkumulation des Kapitals. Die 
Technik dient dazu, durch Minimierung der Kosten und Maximierung der 
Produktivität diese Akkumulation zu beschleunigen. Das kapitalistische 
Serienprodukt ist nicht das beste oder das erfindungsreichste, es ist ein 
Ding, durch das mit geringstem Aufwand ein Maximum an Mehrwert 
erzielt wird. Die Notwendigkeit, ein Produkt zu verbessern oder ein neues 
zu erfinden, ergibt sich nicht aus dem technischen Fortschritt, sondern 
aus dem Konkurrenzdruck. 


Die Industrie wendet sich allem zu, womit Geld zu verdienen ist. Weil 
mit Kunst eben auch mit geringstem Aufwand ein Maximum an Gewinn 
zu erzielen ist. Auch ein Kunstwerk ist eine Ware. Jedoch, die Kultur- 
industrie drängt nicht auf den Kunstmarkt. Sie konkurriert nicht mit 
dem Kunsthandel, sie baut einen Parallelmarkt auf. Deshalb ist sie keine 
Kunstindustrie, die es zweifellos auch gibt, sondern eine Kulturindusttie. 
Sie grenzt sich von vornherein vom Kunstmarkt ab. Sie beansprucht 
nicht, Kunst zu sein. Sie produziert Waren mit kulturellem Inhalt. Diese 
Kulturgüter werden nun gemäß des technischen Funktionszusammen- 
hangs der Warenproduktion hergestellt. Das Kulturelle ist nur der Ge- 
brauchswert, der deshalb notwendig ist, um als Tauschwert interessant zu 
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sein. Der Gebrauchswert enthält gemäß der technischen, kapitalistischen 
Rationalität ein Minimum an Aufwand oder in diesem Fall an kulturellen 
Vorstellungsinhalten. 

Die Kulturindustrie entwickelt nichts Eigenständiges, sie wildert in 
fremden Wäldern. Ihre Gebrauchswerte sind bedürfnisorientiert. Die 
Kulturindustrie besetzt die Bedürfnisbefriedigung in der Freizeit. Was ist 
nun das Bedürfnis jenseits der Arbeit? Es ist die Wunscherfüllung. Das 
Leben ist elend und niederträchtig, widerlich und ekelhaft, aber irgendwo 
und irgendwie muss es auch noch etwas anderes geben. Dieses Andere 
wird den Menschen nicht aufgepfropft, es bildet sich im Unbewussten und 
heißt Wunscherfüllung. Das ist das Operationsfeld der Kulturindustrie. 
Sie bietet nicht nur Zerstreuung und Ablenkung vom täglichen Frust. 
Ihr Material sind die Schnsüchte, Fantasien und Glückversprechen, die 
das elende Dasein vergessen lassen. Sie arbeitet jedoch auch mit dem 
Verdrängten, mit Angst und Grauen. Ihr Vorbild ist die Traumarbeit, 
ihre Produkte sind aufgearbeitetes Traummaterial als Wunscherfüllung, 
wobei, nach Freud, auch Angstträume Wunscherfüllungen sind. Mit gu- 
tem Grund wird Hollywoods Filmindustrie Traumfabrik genannt. Die 
kulturindustriellen Waren versprechen Lustbefriedigung ohne geistige 
Anstrengung. Sie beeinflussen, unter rationaler Ausschaltung, unmittel- 
bar das Unbewusste. Die Kulturindustrie hält sich ans Lustprinzip. Die 
Bedürfnisse der Wunscherfüllung werden nicht nur erforscht, sondern 
zugleich produziert. Nur so kann der Verbrauch dieser Kulturgüter zum 
Zwecke der Profitmaximierung gesteigert werden. Sie erzeugt ein Sucht- 
verhalten, und ihre Waren gleichen Drogen. Je mehr sich der Markt ver- 
größert, umso mehr entsteht ein Verblendungszusammenhang. Es bildet 
sich eine kulturindustrielle Umwelt. Sie umstellt die Menschen. Ihnen ist 
es unmöglich, Widerstand zu leisten, denn die Produkte kommunizieren 
mit dem Unbewaussten. Dergestalt ist das, was tief innen sitzt, plötzlich 
tatsächliche Außenwelt. Was niemand zu träumen wagte, ist nun, dank 
der Kulturindustrie, verwirklichte Traumwelt der Wunscherfüllung, 

Die Kulturindustrie schaltet die Rationalität aus, ist selbst jedoch ra- 
tional organisiert. Ihre massenmedialen Produkte sind Waren wie alle 
anderen. Das 'ITraummaterial ist Gebrauchswert. Das 'Traummaterial 
selbst wird technisch-funktional hergestellt. Es unterliegt der normalen, 
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kapitalistischen Fabrikation. Das heißt, die Grundform des Materials ist 
das Mus-ter, das in Serienfertigung geht. Im Muster gehen die rational 
einfachste Produktionsweise und die fehlende Rationalität zusammen. 
Das Muster als einfachste Form kommt ohne rationalen Zusammenhang 
aus. Kleins-te Elemente fügen sich aneinander, die Variationsbreite ist 
begrenzt. Die Elemente können sich verändern, aber nur insoweit als die 
Wiedererkennung erhalten bleibt. Die Muster, in verschiedenen Kombi- 
nationen, können endlos wiederholt werden. Im Muster arbeiten keine 
rationalen Regeln oder Verhältnisse wie Grund und Folge, Kausalität, 
Wechselwirkung, Es ist somit ein rationales Produkt, das mit einem 
Minimum an Rationalität auskommt. Damit eignet es sich vorzüglich 
dazu Lüge, Verführung, Verblendung herzustellen. Jedes Musterprodukt 
sagt, so bin ich: ich bin einfach da. Seine Verführungskraft oder Ver- 
blendungsfähigkeit liegt nicht im propagandistischen Sinn oder in dem, 
was es inhaltlich transportiert, nämlich die Wunscherfüllung, sondern 
vielmehr in der Identitätssetzung, die sie vorstellt. Im Muster ist alles 
mit allem identisch. Wenn ein Ding mit sich identisch ist, dann ist es mit 
Notwendigkeit da, nicht nur möglich. So gibt das Muster allem, was es 
vorspiegelt, den Status der Notwendigkeit. Deshalb ist die kulturindustriell 
erzeugte Welt eine der Notwendigkeit. 


Das, was mit Notwendigkeit da ist, kann nicht verändert werden, nur 
endlos reproduziert. Deshalb ist die Kulturindustrie ein Selbstläufer. 
Jedes Produkt ist die ewige Wiederholung des Gleichen, der Wunscher- 
füllung, Als solche ist die Kulturindustrie nicht nur affırmativ, sondern 
Rechtfertigung der Welt oder die wahre Theodizee. Denn sie ist mit Not- 
wendigkeit da. Das gilt eigentlich nur für die Natur und Gott. Von dem, 
was mit Notwendigkeit da ist, ist man abhängig, Denn davon hängt es ab, 
ob sich Wünsche erfüllen. So ist denn auch die Information klar, die als 
Substrat jeder kulturindustriellen Ware zugrunde liegt: Identifikation mit 
der Macht, denn nur sie erfüllt die Wünsche und nimmt die Ängste, die 
den Menschen umtreiben. Nur wer die Macht anbetet, dem wird Glück 
zuteil. In jedem Film, in jeder scheinbar biederen Fernseh-serie wirken 
anonyme Mächte, die den einen das Happy End ermöglichen und die 
anderen grundlos ins Elend stürzen. Das ist aber nichts anderes als das 
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Muster des Mythos: „Alles ist Schicksal.“ Die Kulturindustrie paktiert also 
aus Gründen der Profitmaximierung mit dem Mythos. Sie reproduziert in 
endlosen Schleifen die mythische Bedrohung: „Wer sich nicht der Macht 
unterwirft, wird von ihr vernichtet.“ 


4. Anthropomorphisierung und Desanthropomorphisierung 


Kunst ist anthropomorph, Wissenschaft desanthropomorph. Kunst 
trachtet nach einer menschenähnlichen Welt mit einer Natur, in der sich 
der Mensch wiedererkennt. Die desanthropomorphe Wissenschaft ist 
menschen- und naturfremd, sie mathematisiert die Welt, damit sie als 
Mittel verwendet werden kann. Die Kunst gestaltet eine sinnvolle Welt, 
die Wissenschaft eine nützliche. 

Was sich antithetisch als anthropomorph und desanthropomorph dar- 
stellt, ist näher betrachtet etwas schwieriger. Das sei an der Architektur 
entwickelt. Der Sinn von Architektur ist beim Häuserbau die Wohn- 
lichkeit, bei der Stadtplanung die Bewohnbarkeit. Ihr Zweck ist die An- 
thropomorphisierung, Nun ist die Architektur zugleich nach Nietzsche 
Ausdruck des Willens zur Macht, also Machtdemonstration. Das ist des- 
anthropomorph, denn es gilt, über das Anthropomorphe hinauszugehen. 
Dies gelingt durch Ausprägung eines Stilwillens. Denn im Stil finden sich 
Geist und Macht zusammen. Architektur ist eine Machtdemonstration 
des Geistes. Geist ist also Form und Logik, der sich damit materialisiert. 
Sein Machtwillen liegt nicht in anthropomorphen Gestaltung, vielmehr im 
Um- und Neubau der Umwelt. Nicht menschenähnlich, um der geistig- 
leiblichen Existenz Schutz und Hülle zu geben, sondern um sich darüber 
zu erheben. Desanthropomorphe Architektur ist ein Experiment des 
Geistigen oder die Verwirklichung der Logik des Möglichen. Sie ist keine 
Baukunst mehr, sie ist materialisiertes Formdenken. Die Materialien wie 
Stahl und Glas unterliegen nicht der Dienlichkeit, sie sind nun logische 
Formen des Stilwillens. Diese Art von Architektur ist desanthropomorph, 
weil das Kriterium des Wohnens keine Rolle spielt. Die reinen Raum- 
strukturen als logische Äußerungsformen sind nur noch nebenbei zu 
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bewohnen. Die Bauten fügen sich nicht den Menschen, vielmehr haben 
sich die Menschen ihnen anzupassen. Deshalb speist sich die Logik des 
Produziertseins aus anderen Quellen als denen des leiblichen Menschen 
und der Natur. Eine Quelle ist der Stand der Produktivkräfte, also das, 
was die Industrie zu Verfügung stellt, eine zweite das Repertoire abstrakter 
Formen, die in Design, Kunst und Film bereits entwickelt wurden. Die 
desanthropomorphe Architektur ist keine Scheinarchitektur. Sie gestaltet 
nicht die Umwelt, sie produziert eine zweite Natur als Umgebung, Es 
entstehen völlig neue Räume und Ortsbeziehungen, die es vorher noch 
nicht gab. Das Desanthropomorphe ermöglicht nicht nur einen Umbau, 
sondern einen gänzlichen Neubau. Wenn sich gegenwärtig das Anthro- 
pomorphe und das Desanthropomorphe ausschließen, so liegt es nicht 
am antithetischen Verhältnis selbst, sondern an den Produktivkräften 
und Verhältnissen, die desanthropomorph sind, weil sie die Menschen 
und die Natur zu Produktionsmitteln degradieren, eigentlich nihilisieren. 
Das Anthropomorphe besitzt bewahrenden Charakter, es ist sogar regres- 
siv, weil es sich gegen den Weltprozess der Desanthropomorphie stellt. 
Die Antithese Desanthropomorphie-Anthropomorphie löst sich jedoch 
auf, wenn man das Desanthropomorphe als Expedition und Experiment 
des Anthropomorphen-Möglichen betrachtet. Oder: Mit desanthro- 
pomorphen Mitteln gelingt eine Erweiterung des Anthropomorphen. 
Entscheidend dabei ist, dass eben das Desanthropomorphe das Mittel 
des Anthropomorphen ist und nicht, wie gegenwärtig, umgekehrt. 


Anthropomorphisierung in der Kunst bedeutet die Welt als eine men- 
schähnliche zu zeigen. Der Mensch erkennt sich im Anderen wieder. Es 
besteht ein Entsprechungsverhältnis von Mensch und Welt. Das Ansich 
wird zum Fürsich. 

Desanthropomorph heißt, das Andere ist das Fremde. Es herrscht 
Disparatheit. Das Ansich ist das Gleichgültige. Nur, so einfach ist es 
nicht. In der Kunst ist das Anthropomorphe Existenzmitteilung, das 
Desanthropomorphe Dinginformation. Die Existenzmitteilung gibt von 
der Befindlichkeit Kunde, die Dinginformation von der Vorfindlichkeit. 
Dabei ist das Vorfindliche die Basis der Befindlichkeit. Das Befindliche 
oder das Existenzielle vertieft sich nur durch Variation und Modifikation. 
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Jeder existiert irgendwie. Es gibt eine Grenze, das ist das Vorfindliche. 
Die Existenz, die sich erweitert, ist eine, die sich nicht vertieft, vielmehr 
das Vorfindliche aushöhlt. Dadurch tritt eine Verschränkung oder ein 
Chiasmus des Anthropomorphen mit dem Desanthropomorphen in 
Kraft. Die Existenzmitteilung reichert sich durch die Dinginformation 
an. Desanthropomorph wird die Existenzmitteilung, wenn sie sich ver- 
dinglicht. Es findet eine Entfremdung statt. Die Existenz wird zu einem 
Dingzustand. Die Verdinglichung vernichtet die Existenz. Aber umge- 
kehrt vernichtet die Anthropomorphisierung nicht das Verdinglichte. 
Das ist nicht möglich. Sie zieht die Grenze zwischen dem Existenziellen 
und der Dingwelt. Dabei zeigt sich nicht die Grenze der Dingwelt, diese 
hat keine Grenze, wohl aber die Grenze der Existenzwelt. Durch die 
Anthropomorphisierung wird die Verdinglichung der Existenzwelt deut- 
lich, durch die Desanthropomorphisierung aber nicht die Reichweite des 
Existenziellen. Durch den Chiasmus wird nun klar, dass die Dingwelt das 
Übergreifende ist. Es gibt nur Informationen von ihr, die Existenzwelt 
ist aber das Einmalige, das nur mitgeteilt werden kann, weil es unwie- 
derholbar ist, wohl aber die Mitteilung davon. 

Desanthropomorphe Werke geben also Informationen von der Exis-tenz 
in ihrer Verdinglichung. Anthropomorphe Werke sind Existenzmitteilun- 
gen, die damit experimentieren, inwieweit das Vorfindliche Befindliches 
sein kann. Damit ist jede Existenzmitteilung eine dialektische Einheit 
des Vorfindlichen und des Befindlichen. 

Desanthropomorphe Vorgänge sind Verdinglichungsakte. Die Dinge 
bleiben Dinge, das Existenzielle wird zum Dinghaften. So sind desan- 
thropomorphe Künste immer am Rande angesiedelt, so die Fotografie. 
Denn sie verdinglicht das Existenzielle. Gänzlich desanthropomorph 
ist die Computerkunst, denn sie beschränkt sich auf Informationen. In 
der Kunst verschränkt sich das Anthropomorphe mit dem Desanthro- 
pomorphen, aber Kunst werden sie erst, wenn sie sich in Bedeutungen 
verwandeln. Ob sie bedeutungslos oder bedeutend sind, ergibt sich nicht 
aus dem Wechselspiel des Vorfindlichen mit dem Befindlichen, vielmehr 
aus dem Sinnzusammenhang, 
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5. Artistik und Humor 


Artistik gehört in den Zirkus. Zumindest zeigen Menschen und Tiere 
unter Zirkuskuppel, was sie können. Deshalb ist an ihnen am leichte- 
sten das Artistische zu erkennen. Tiger springen durch Feuerreifen, 
Elefanten erheben sich und stehen ruhig auf zwei Beinen, Seiltänzer 
führen in höchs-ten Höhen Salti mortali aus, Trapezkünstler trotzen 
der Schwerkraft. Was ist nun das Artistische daran, im Gegenzug zu 
Zauberkünstlern, Feuerschluckern oder zur Tierdressur, wobei es keine 
klaren Grenzen gibt? Voraussetzung ist die souveräne Beherrschung 
dessen, was vorgeführt wird. Und was wird vorgeführt? Doch nicht nur 
das Beherrschbare, vielmehr gehen mehrere Momente zusammen, die 
das Artistische ausmachen, nämlich das Spielerische, das Scheinhafte 
und das Körperlose oder das Staunenswerte, das oft ins Spektakuläre 
ausartet. Es finden Verwandlungen statt. Der Artist verwandelt die 
Körperbeherrschung in spielerischen Umgang. Der Trapezkünstler, der 
durch die Lüfte fliegt, ist gewichtslos wie eine Feder. Er verwandelt sich 
selbst in eine Scheinfigur. Er gibt sich den Anschein, kein schwergewich- 
tiger, muskelbepackter Mensch zu sein, sondern ein Luftwesen. Worin 
besteht nun das Unnatürliche? Es besteht darin, dass er scheinbar die 
Schwerkraftgesetze überwindet. Er spielt mit ihnen oder er überlistet 
sie. Das setzt wiederum voraus, dass er sie genau kennt. So schließt sich 
der Kreis. Jedoch, indem er sie scheinbar überwindet oder ihre Geltung 
zum Verschwinden bringt, werden sie überhaupt erst sichtbar. Das ist 
das Erregende. 

Darin besteht nun das Artistische: Überwindung oder außer Kraft setzen 
dessen, was allgemeingültig ist. Dies geschieht im Spiel, bleibt selbstver- 
ständlich Schein, weil die Gesetze selbstverständlich weiterhin gelten. 
Überwindung und Spiel sind die beiden Elemente, die auch in der Kunst 
das Artistische definieren. 

Der Schein spielt dabei keine Rolle, da Kunst selbst Schein ist. Das 
Artis-tische scheint der Kunst zu widersprechen. Denn Kunst möchte 
das, was ist, als teleologisch oder als absurd zu enthüllen. Das Artistische 
hat mit dem Teleologischen nichts zu tun. Also nichts mit dem Zweck 
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der Kunst, wohl aber mit der Logik oder der Verfahrenstechnik des 
Produziertseins. Es greift am Relationalen, den Verknüpfungen und 
Verbindungen an, die zu den Ordnungsmodellen führen. Das Artistische 
ist das Spielerische innerhalb der Kunst. Das Spielerische ist nicht das 
künstlerische Probehandeln oder das experimentelle Umgehen mit den 
Stoffen. Diese Art von Spielerei enthält das Moment des Teleologischen, 
sie assoziiert die künstlerischen Elemente spielerisch, damit sie sinnvoll 
erscheinen. Die spielerische Artistik hingegen bezieht sich auf den in- 
neren Zusammenhang des Kunstwerks, genauer, auf die Notwendigkeit 
des Zusammenhangs. Das Teleologische stellt sich deshalb ein, weil der 
Zusammenhang als notwendiger gestaltet wird. Die Artistik verhält sich 
kritisch zu dieser Notwendigkeit. Sie zeigt, dass jedes Kunstwerk auch 
immer anders sein kann. 

Allerdings setzt Artistik bereits bestehende Kunstwerke voraus. Sie sind 
ihre Grundlage. Artistische Werke sind Kunst über Kunst oder l’art sur 
Part. Das Artistische enthüllt den Funktionszusammenhang, setzt ihn 
außer Kraft, darin steckt das Moment der Überwindung, baut ihn in 
einer Weise um, die ganz andere Bedeutungen und Sinngehalte freisetzt. 
So sind der Manierismus oder Surrealismus artistische Kunstrichtungen. 
Artistik ist nichts anderes als die Umfunktionierung des Bestehenden. 


Artistik heißt umfunktionieren, darin steckt das Moment des Spieleri- 
schen. Das Spielerische eröffnet Möglichkeiten. Es wird ersichtlich, dass 
das, was scheinbar zwingend so ist, auch anders sein kann. Das Not- 
wendige ist nur eine realisierte Möglichkeit unter all den Möglichkeiten. 
Umfunktionieren heißt, den Status der Notwendigkeit zu negieren, um 
ihn als nicht einzig möglichen zu zeigen oder andere Möglichkeiten aus 
der Notwendigkeit zu entfalten. Das ist eine harte und ernsthafte Arbeit, 
die wenig mit Humor zu tun hat. Und doch gibt es eine Gemeinsamkeit. 
Humor ist eine Distanzierung, Die Distanzierung ist ein Relativieren. 
Der Humor ist kein artistisches Verhalten, er bedient sich nicht der Um- 
funktionierung, Die harte Notwendigkeit bezweifelt er nicht. Die Welt 
ist, wie sie ist. Folglich ist er resignativ. Die Resignation geht nicht so 
weit, dass er dem Nihilismus verfällt. Der Humor setzt das Bestehende 
nicht als nichts, aber als gering, Der Humotist ist ein Nihilist, der sich 
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vor dem Nichts rettet. Wäre er au fond Nihilist, dann wäre er als Zyniker 
zu bezeichnen. Als Humotist ist er jedoch Metaphysiker. Er kann nur 
deshalb verkleinern, weil er das ganze Sein im Blick hat. Hat er das Ganze 
im Blick, erkennt er, dass es eine Grenze hat. Wenn das Sein begrenzt ist, 
dann ist es nicht so mächtig und groß, als es vorgibt zu sein. 

Dies geschicht nicht durch Nihilisierung, wohl aber durch Schrumpfung 
des Seins. Durch Schrumpfung verliert das Schwere an Gewicht, das 
Wichtige an Bedeutung, das Mächtige an Stärke. Das Sein ist notwendig, 
aber nicht alles. Es gibt noch Wichtigeres. Der Humor ist enthüllend, aber 
nicht entlarvend. Er schreckt vor der Vertauschung zurück. Er blickt auf 
das Sein im Ganzen und relativiert, aber alles bleibt an seinem Platz. Das 
Humorvolle daran ist der Akt der Schrumpfung. Der Humor enthüllt, 
aber bejahend. Durch Enthüllung rückt er zurecht. Das humoristische 
Axiom lautet: „Alles, was ist, ist kleiner, als es ist.“ 

Verwandelt er aber das Schwere ins Leichte, das Leichte ins Schwere, 
macht er das Große klein, das Kleine groß, dann ist er Ironiker. In der 
Ironie liegt der Versuch der Achsendrehung, den der Humor nicht kennt. 
Sein Axiom ist: „Was wäre, wenn alles vertauscht wäre.“ Der Ironiker baut 
eine verkehrte Welt, um das Verkehrte in der Welt wiederzuerkennen. 


6. Das Tragische und das Komische 


Tragödien wurden nie verboten, wohl aber Komödien. Die ersten müs- 
sen im Sinne der Macht sein, während die zweiten an der Macht rütteln. 
Tragödien gibt es zahllose, Komödien nur wenige. Das hat wenig damit 
zu tun, dass den Zuschauern das Ernsthafte bedeutendender erscheint 
als das Komische. 

Die Tragödie hat mit Macht zu tun, die Komödie mit Kritik an der Macht. 
Die Tragödie ist somit affırmativ, die Komödie negativ. Das zeigt die 
Verbindung von Tragödie und Mythos. Der Mythos ist der Boden der 
Tragödie. Was aber bringt der Mythos zum Ausdruck? Er drückt das aus, 
was im Zuschauer Furcht und Mitleid erregt. Und das ist Furcht vor der 
Macht und Mitleid mit dem Ohnmächtigen. Im Mythos demonstrieren 


77 


die Herrschenden ihre Macht, indem sie mit ihren Opfern, den Menschen, 
spielen wie die Katze mit der Maus, bevor sie diese frisst. Jede Tragödie 
ist eine Hinrichtung. Hingerichtet werden all jene, die ihrer eigenen 
Bestimmung folgen. Das ist in jedem Fall eine Rebellion. Denn seiner 
Bestimmung folgen, bedeutet, sich von der Macht unabhängig machen. 
Das delphische „Erkenne dich selbst“ heißt nicht, erkenne dich als in- 
dividuelles Wesen, sondern überschreite nicht deine Stellung innerhalb 
der Machthierarchie. 

Die Macht in der Tragödie bleibt anonym. Der Protagonist erkennt 
selbst, dass er seine Grenzen überschritten hat. Und bestraft sich selbst. 
Der tragische Zirkel besteht also darin, dass sich einer Macht anmaßt, 
deren Opfer er wird. Darin besteht sein Schicksal. Die Macht tritt nicht 
als Richter auf, der Protagonist ist kein Angeklagter. Er richtet sich selbst. 
Worin zeigt sich also die anonyme Macht? Sie zeigt sich als Logik. Die 
Tragödie ist eine logische Prozedur. Der Protagonist, das ohnmächtige 
Opfer, folgt dieser Logik als wäre sie seine eigene, um dann zu erkennen, 
dass er nur der Logik der Macht folgte, gegen die er aufbegehrte. Darin 
steckt die Katastrophe. 

Nun gibt es auch die Umkehrung: die Furcht der Macht vor der Komödie. 
Die Komödie entlarvt die Macht. Sie ist kritisch. Allerdings gibt es affır- 
mative Komödien billigster Art. Ihre Kennzeichen ist die Kumpanei mit 
der Macht. Die billigste ist die der Entlarvung, Einer will mehr sein, als 
er ist, und wird zurückgestutzt. So, wenn der Bürger Edelmann sein will. 
Gerade darin steckt indirekt nur eine Machtverherrlichung, Die höhere 
Schicht verhöhnt die niedere. Die Komödie beginnt erst dann, wenn die 
Macht destruiert wird. Das reicht zumeist, wenn der Machtmechanismus 
freigelegt wird. Die Komödie kennt keine Opfer. Die Komödie enthüllt, 
warum die Mächtigen mächtig und die Ohnmächtigen ohnmächtig sind. 
Nämlich, weil die Ordnung falsch ist. Das Große bleibt nicht groß, das 
Kleine nicht klein, das ist die Erkenntnis der Komödie. 

Die Komödie kennt zwei Möglichkeiten, die falsche Ordnung, die die 
Machtverhältnisse zementiert, zu entlarven. Die eine ist, die Irrationalität 
der logischen Ordnung freizulegen. Das leistet das absurde Theater. Die 
zweite Möglichkeit ist das Mimetische. Der Protagonist ahmt das nach, 
was er nicht ist. Und erst indem er das nicht ist, was er ist, wird er das, 
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was er ist. Das ist nur innerhalb einer falschen Ordnung möglich. 

Die Komödie baut eine verkehrte Welt. Daran wird erkennbar, dass die 
verkehrte die richtige oder eine richtige eine verkehrte Welt ist. 
Tragisch ist das Spiel der Macht, komisch das Spiel mit der Macht. Die 
Tragödie bestätigt die Macht als Naturnotwendigkeit, die Komödie 
befreit von ihr. Deshalb lässt sich leicht eine Tragödie in eine Komödie 
verwandeln, aber nicht umgekehrt. Die Komödie stärkt die Freiheit der 
Ohnmächtigen und Machtlosen, weil sie die Vorstellung vermittelt, dass 
alles anders sein kann. Sie zielt nicht auf Furcht und Mitleid, vielmehr 
auf Freiheit und Veränderung. Deshalb ist das Lachen ein Akt der Be- 
freiung, Furcht und Mitleid jedoch sind Reaktionen auf Bedrohung und 
Einschüchterung. 


7. Einzelheit, Besonderheit, Allgemeinheit 


Kunst verwandelt ein Ansich in ein Fürsich. Dieses Fürsich besitzt noch 
nicht die Beschaffenheit des Sinnvollen. Der Zweck der Kunst ist dem 
Fürsich einen Sinn zu verleihen oder zu ihn destruieren. Der Sinn ist 
das Übergreifende der Komposition, die Destruktion besteht in der 
Dekomposition. Das Fürsich ist die Negation des Ansich, weil es sich 
für seine Zwecke Elemente des Ansich herauslöst. Das künstlerische 
Fürsich wiederholt also nicht das Ansich. Es verarbeitet es. Das Ansich 
ist gleichsam das Seinskontinuum oder das Sein selbst. Kunst bezieht 
sich auf das Sein. Aber das Sein ist nicht das Unendliche, Unbegreifliche. 
Das Sein oder das Ansich ist ein Produkt, nämlich das gesellschaftliche 
Produkt oder das Resultat des Verhältnisses des Menschen zum Men- 
schen und zur Natur. Das Ansich ist also die menschliche Daseinswelt, 
wie sie sich gestaltet und wie sie naturabhängig gestaltet wird. Kunst 
fällt nicht unter die Kategorie Besonderheit, die das Allgemeine mit dem 
Einzelnen vermittelt. Wäre Kunst jene Besonderheit, die das Allgemeine 
in der Form der Einzelheit abbildet oder umgekehrt das Einzelne als 
Allgemeines betrachtet, wäre dies Idealismus oder Ontologie. Kunst 
würde jeweils ein originäres Gebiet besitzen, einmal den Ideenhimmel, 
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der sich als jeweilige Besonderheit versinnlichte, einmal als Sein, das in 
einzelnen Existenzialformen erscheint, ohne allerdings die Idee selbst 
oder das Sein im Ganzen erreichen zu können. 

Das Besondere ist nicht die Kunst, es ist die Besonderheit, auf die sich 
die Kunst bezieht. Besonderheit ist die jeweilige menschliche Daseinswelt. 
Und die Kategorie Besonderheit kehrt in der Kunst wieder, weil sich 
die Kunst auf das jeweilige gesellschaftliche Dasein bezieht und damit 
auch auf das, was dieses Dasein unter Sein, Idee, Ansich, Einzelheit, 
Besonderheit, Allgemeinheit versteht. Was einzeln, besonders, allgemein 
ist, ergibt sich aus dem künstlerischen Zusammenhang, Nicht daraus, 
was als das Allgemeine gilt und was nun als Besonderheit im Einzelnen 
von der Kunst zu thematisieren ist. Das Allgemeine ist Resultat dessen, 
was sich im Kunstwerk als solches kristallisiert. Kein von außen Vorge- 
gebenes, das sich im Kunstwerk zu verwirklichen hat. Kunst ist deshalb 
ein Fürsich und kein Fürsich, das ein Ansich reproduziert. Ihre Freiheit 
besteht darin, dass sie weder Kunstmetaphysik noch Staatskunst ist. 
Sie vertritt keinen Standpunkt. Sie ist unzuverlässig, Einen Standpunkt 
verlangen gerade jene Dogmatiker und Ideologen, die die Freiheit der 
Kunst leugnen. Dieser besteht eben darin, dass sich das Allgemeine im 
Besonderen der Kunst zu realisieren habe. Das Ergebnis ist eine affır- 
mative Kunst oder eine Kunst, die nur das Verherrlichen kennt. Schon 
bei der funktionalen Kunst ist diese Problematik des Allgemeinen im 
Einzelnen als Besonderheit bedeutungslos, ganz zu schweigen von der 
negativen und absoluten Kunst. 


8. Nachreife und Vergänglichkeit 


In der Unzuverlässigkeit liegt ihre Vergänglichkeit. Unvergänglich sind 
Kunstwerke, wenn sie als Dokumente vergangene Zeiten bewahren. Aber 
eben nur als Dokumente. Sie versammeln wesentliche Elemente, die 
eine Epoche bestimmen. Als Dokumente bilden sie das Vergangene ab. 
Das Dokumentarische ist jedoch nur der Bodensatz, der übrig blieb. Als 
Kunstwerke sind sie unvergänglich durch ihren immanenten Zusammen- 
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hang, also durch die Verwandlung der Elemente in Momente zu einem 
übergreifenden Zusammenhang, selbst wenn das Übergreifende nicht 
mehr erfahrbar ist. Erfahrbar ist jedoch das Zusammenwirken der Mo- 
mente als Intensität oder als Ausdruck. Es bleibt das Zweckhafte, obwohl 
der Sinn erloschen ist. Aber der Zweckform kann neuer Sinn zuwachsen. 
Erinnert sei nur an Nietzsches Deutung von Raffaels „Transfiguration“. 
Dies ist keine Frage der Kunst, sondern der jeweiligen Epoche, die sich 
im Vergangenen wiedererkennt. Das ist jedoch nichts Außergewöhnli- 
ches. So identifizierten sich neuzeitliche Machthaber mit Figuren des 
Altertums. Die Epoche der Französischen Revolution suchte ihre Ideale 
in der römischen Republik. 

Der Akt der Wiedererkennung garantiert die Unvergänglichkeit des 
Vergangenen. Das Uneingelöste in der Vergangenheit sollte in der Ge- 
genwart eingelöst werden. 

Was man allerdings vergessen will, ist auch der Vergänglichkeit anheim 
gestellt. Es gibt keine Ewigkeitswerte, weder in der Kunst noch bei den 
Menschen. 


Warum gibt es eine Nachreife der Werke? Oder anders gefragt: „Warum 
müssen Bücher Schicksale haben?“ Das ist nun eine melancholische An- 
gelegenheit. Denn wie viele Meisterwerke blieben ab ovo ohne Resonanz? 
Wie viele Meisterwerke wirken weiter, obwohl sie Machwerke sind? 
Werke haben keine Nachreife, weil sie neue Bedeutungen frei setzen. Sie 
besitzen auch keine, weil sie Zukünftiges antizipieren. Sie haben die Chan- 
ce, Nachreife zu besitzen, weil sie immer das waren, was sie sind: gelungen. 
Gelungenheit als Übereinstimmung aller Teile zu einem Organismus oder 
das Zusammenschießen zu einem Kristall also ihr dialektisch-paradoxer 
Charakter. Aber als solche sind sie Vorbilder oder Ärgernis. 

Sie brauchen keine Nachteife, weil sie zu sehr in der Nähe sind. Die Werke 
suchen gerade die Nähe. Sie zielen auf Nahwirkung. Und derjenige, der 
sich in ihre Nähe begibt, wird von ihnen eingefangen. Sie setzen jedoch 
auf Nachreife, weil sie von anderen verdeckt werden. Der Grund der 
Verdeckung liegt nicht im Konkurrenzverhalten der Werke selbst. Der 
Grund liegt außerhalb der Kunst. Es ist der Erfolg. Erfolg wiederum hat 
nichts mit der Qualität der Werke zu tun, sondern mit ihrem Warencha- 
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rakter. Denn Kunstwerke sind schon je desgleichen Waren. Ob sich nun 
ein Kunstwerk durchsetzt, ist eine Frage des Marketings. Ein Verleger, 
ein Kunsthändler begutachtet ein Werk nicht nach seinem künstlerischen 
Wert, sondern nach dem Profit, den eine solche Kunstware abwirft. Der 
mögliche Profit ergibt sich aus der Marktchance, also aus dem Vergleich 
mit den anderen Waren. Sie orientiert sich an dem, was sich bereits durch- 
gesetzt hat. Das verringert das Risiko. Ein erfolgreiches Werk ist also nicht 
notwendigerweise ein Kunstwerk, wohl aber eines, das mit geringstem 
Risiko ein Maximum an Profit einspielt. Deshalb müssen Werke Nachreife 
haben. Denn Kunst sollte das Schutzgebiet, jenseits von Profitinteresse, 
sein, in dem allein Qualität die ausschlag-gebende Rolle spielt. 


9. Logizität des Produziertseins 


Ein Kunstwerk ist Resultat eines Prozesses, der entweder abgeschlossen 
ist oder offen bleibt. Dabei soll am Resultat auch die Logik seines Ent- 
stehens zu erkennen sein, am Produkt ebenso das Produzierende. Das 
Kunstwerk hat transparent zu sein. Darin unterscheidet es sich vom 
magischen Werk. Das magische Kunstwerk will als Wunder erscheinen, 
als Wirkung ohne Ursache, wie es Richard Wagner definierte. Dem 
steht das Werk gegenüber, das über sich selbst aufklärt. Nun hat auch 
das magische Kunstwerk seine Logik oder seinen Mechanismus, sonst 
würde die Magie nicht zünden. Und der Magier wäre keiner, beherrschte 
er nicht sein Handwerk. Das magische Kunstwerk verhüllt seine Logik, 
das aufgeklärte führt sie vor. Ist einmal erkannt, dass auch Magie ein 
logisches, das heißt ein nachvollzichbares Produkt ist, verschwindet der 
Unterschied. 

Es gibt jedoch eine Magie in der Kunst, die sich aus der Logizität des 
Produziertseins ergibt. Diese Logizität ist jedoch weder am Werk zu 
erkennen noch an seinem künstlerischen Herstellungsprozess. Gerade 
deshalb besitzt die Kunst magische Qualitäten. Einfacher formuliert: 
Ein Kunstwerk ist magisch, weil die Logik seines Produziertseins nicht 
innerhalb, sondern jenseits der Kunst zu finden ist. 
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Auf einer Malfläche sind nur ein paar Striche zu schen. Der Banause — 
und jeder Kunstkenner sollte immer auch Banause bleiben - fragt sich 
zunächst mit Recht: „Was soll daran Kunst sein?“ „Wo ist die Logizität 
des Produziertseins?“ Und wenn er sie als Kunsthistoriker nicht entdeckt, 
dann ist er auf dem richtigen Weg. Es gibt kein Werk, das diese Logizität 
nicht enthält. Diese liegt in den gesellschaftlichen Konstellationen, ge- 
nauer in den Kräften, die jene Striche als Kunst anerkennen. Die Striche 
sind magisch, weil sie Resultat gesellschaftlicher Logik sind. Und es ist 
diese Magie, die viele in die Arme der Kunst treibt, daran zugrunde gehen 
oder verzweifeln lässt, weil sie am Magischen die Logik nicht erkennen. 
Es gibt nicht immer Kunst und es gibt nur wenige Künstler. Kunstwerke 
und Künstler sind Ausnahmen und diese werden nur zufällig wahrgenom- 
men. Deshalb der Trost der Nachreife. Nun ist aber Kunst kein Natur- 
produkt, es ist Gemachtes. Wenn es keine Kunst und keine Künstler gibt, 
werden welche gemacht. Ein Kunstwerk ist etwas Hergestelltes, das teilt 
es mit jedem anderen Arbeitsprodukt, das auch Ware genannt wird. Also 
alles, was in den Museen, Kunsthallen und Sammlungen zu sehen ist, ist 
Ware. Der Unterschied zu den Waren in den Kaufhäusern besteht darin, 
dass diese keinen Gebrauchswert besitzen. Der Gebrauchswert ist jedoch 
das Maß für den Tauschwert. Ein Kunstwerk teilt mit der Ware nur den 
Tauschwert. Reiner Tauschwert ist Geld. Das Kunstwerk ist wie das Geld 
ein idealer Tauschwert, weil es keinen Gebrauchswert besitzt. Das Geld 
als Tauschwert ist eine Wertabstraktion. Das hat das Kunstwerk nicht zu 
bieten. Dafür wird ihm der abstrakte Wert der Kunst zugesprochen. Dies 
ist ein Wert, der, äquivalent zum Geld, keinem Gebrauchswert entspricht. 
Das Magische des Kunstwerkes ist nun jener Wert, der in der Warenpro- 
duktion dem Gebrauchswert entspricht. Je teuerer ein Kunstwerk, umso 
magischer. Das beweisen sich die Menschen selbst, wenn sie stundenlang 
in der Warteschlange stehen, um ein als Meisterwerk deklariertes Bild zu 
schen. Das Magische eines Werks ist sein Fetischcharakter. 

Was heißt das? Ein Kunstwerk ist die einfachste Form, mit geringsten 
Mitteln ein Maximum an Profit zu erhalten. Und warum sollte sich dies der 
Kapitalismus entgehen lassen? Deshalb gibt es den Kunstmarkt. Aber, da 
könnte ja jeder kommen, um seine Bastelarbeiten zu verkaufen. Tatsache 
ist, dass es nur wenige Großverdiener gibt. Die Mehrheit geht leer aus. 
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Es nützt nichts, wenn sie die Galerien abklappern und da und dort eine 
Ausstellung vorweisen können. Sie sollten alle Hoffnung fahren lassen. 
Es genügt auch nicht, die kapitalistischen Strukturen zu kennen. Es läuft 
umgekehrt. Die Erfolgreichen gehören dazu. Sie werden Künstler, weil sie 
zu einer Gruppe, Partei, Clique gehören, die sie fördert und sie werden 
gefördert, weil sie dazu gehören. Es handelt sich um eine geschlossene 
Gesellschaft. Ist der angehende Künstler unfähig, macht es nichts. Dann 
erhält er einen hoch dotierten Posten. Wenn alles nichts nützt, dann wer- 
den die „armen Kinder“ Kunstprofessoren. Künstler brauchen keinen 
Meisterbrief. Die Akademie kennt keine Meister und Schüler mehr. Jeder 
Kunststudent darf machen, was er will. Das ist die Freiheit der Kunst. 
Die Studenten sind sich selbst überverlassen. Es ist gleichgültig, ob der 
Professor ihre Sprache spricht, er ist sowieso nie anwesend. 

Das Kunststudium ist antiquiert. Wer ein Studium vorweisen kann, 
gar mit Abschluss, ist verdächtig. Er könnte ja etwas von der Sache 
verstehen. Deshalb darf er höchstens Bilder auspacken und aufhängen, 
vorausgesetzt, er hat keine zwei linken Hände. Es geht um zu viel Geld, 
als dass man Kunst Kunstkennern überlassen könnte. Der Kreislauf der 
Verblendung von Künstler, Marketing, Ausstellungswesen, Kunstkritik ist 
geschlossen. Abweichende Kunst ist ohne Marktchance. Das zeigt schon 
die Kapitalverflechtung der verschiedenen Sphären. Es bedarf keiner 
Zensur. Es geht um Millionenbeträge, deshalb ist es völlig unmöglich, 
dass sich irgendeiner einschmuggelt, um das Geld wegzuschnappen. 
Es ist wie im wirklichen Leben, in der Kunst herrschen ebenfalls die 
Monopole und Kartelle. 
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10. Internationaler Stil oder provinzielle Kunst 


Das Internationale ist ein Kampfbegriff. Es vernichtet die Tradition, um 
an ihre Stelle zu treten. Alles andere ist provinziell. Nur, das Internatio- 
nale ist etwas Scheinhaftes, weil es von Kapitalinteressen gesteuert wird, 
aber nicht auf diese zurückgeführt werden kann. Und als scheinhaftes 
Produkt partizipiert es am künstlerischen Prinzip des Scheins. Ansonsten 
wären es Waren ohne Gebrauchswert, also unverkäuflich. So aber ist es 
internationale Kunst. Diese internationale Kunst ist Resultat des Zerfalls 
von Kultur und Tradition. 

Es gibt einen internationalen Kunstmarkt, jedoch keine internationale 
Kunst, sondern nur Scheinkunst. 

Sie ist kein Ergebnis internationaler Kunstauseinandersetzung, was zu 
erwarten wäre, dergestalt, dass sich Künstler aller Weltgegenden austau- 
schen. Ein Kunstwerk wird vielmehr dann zur internationalen Kunst, 
wenn es sich auf dem Weltmarkt durchsetzt. International heißt, an 
jedem Ort dieser Welt konsumierbar sein. Das ist der kleinste Nenner, 
somit das Gegenteil von Kunst. Kunst ringt gerade um das Spezifische, 
die Schattierung, die Nuance, die subtile Wendung. International ist die 
Oberfläche, das Dünnste. Das wäre internationaler Stil zu nennen. Stil 
ist das, was überall gefragt ist. 

Es ist allerdings merkwürdig, dass je mehr der Gedanke des Internatio- 
nalen aufkam, umso mehr die Kunst in der Provinz blühte: der Blaue 
Reiter, Kafka, Schönberg sind ohne Murnau, Prag und Wien überhaupt 
nicht denkbar. Dabei ist die Provinz keineswegs ein Traditionsersatz oder 
gar das Refugium der Tradition. Diese Künstler waren Revolutionäre, 
die die Tradition über den Haufen warfen. Diese Künstler wurzelten 
in der Provinz, die internationalen Künstler wurzeln in der Ökonomie. 
Sie sind Tagesgrößen, die alsbald verschwinden, weil der Markt immer 
neuer Produkte bedarf. 

International große Künstler sind Talente, die überall aufsaugen, was 
im Trend liegt. Sie sind keine Künstler, sondern Seismographen und als 
solche simulieren sie Kunst. Internationale Größen wie Strawinsky und 
Picasso überlebten, weil sie von den Erträgen des Provinziellen profitier- 
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ten. Sie waren Künstler des Part sur !’art. Ihre Kunst setzte bereits eine 
andere voraus, die zumeist in der Öffentlichkeit wirkungslos geblieben 
war. Man könnte sagen, sie basierte auf provinzieller Kunst. Und es 
war für die Provinzkünstler eine Ehre, wenn ein Genie wie Picasso ihre 
Bilderfindungen in sein Werk einbaute. 

Was man von der internationalen Szene lernen kann ist, wie etwas Kunst 
wird. Etwas wird signiert und es ist Kunst, wohlgemerkt internationale 
Kunst. Ein Ding verwandelt sich, ohne dass sich das Ding selbst verän- 
dert. Das war bisher nur Gott möglich, und dazu bedarf es des Glaubens. 
Weiter: Was sind die Vertreter des Internationalen? Es sind die Plagiatoren 
der Provinz. Sie schweifen umher, sammeln und vereinfachen. Besucht 
man berühmte Sammlungen internationaler Kunst, so zeigt sich, dass 
sie vollgestopft sind mit „Best of“-Künstlern der jeweiligen Epoche 
und ganz nebenbei finden sich die einstigen provinziellen Werke, — die 
man wahrscheinlich kaufte, weil sie billig waren. Diese machen dann den 
späteren Ruhm des Sammlers aus. 

Provinz und Tradition sind das Ärgernis des Internationalen, weil sie das 
auszeichnet, was den Kern der Kunst bestimmt: ihre Individualität. Wie 
die großen Künstler die kleinen ausbeuten, so beutet das Internationale 
die Provinz aus. 

Der Provinzkünstler sollte sich dem Internationalen nicht verschließen. 
Das wäre rückständig. Denn immerhin bietet es eine Erweiterung seiner 
Möglichkeiten. Das betrifft vor allem die technischen Fortschritte, das 
Niveau des Materials oder der Produktionsweise. International ist die 
Schicht des Rationalen, also die formale Verfügung über das Material. 
Rationalität ist nicht ortsgebunden. 

Je individueller ein Werk, desto provinzieller. Denn Individualität ist 
ein Nahbegriff. Sie resultiert aus dem, was in der nächsten Umgebung 
geschieht. Die nächste Umgebung ist geschichtlich geworden. Deshalb 
beginnt der künstlerische Individualisierungsprozess mit der Tradition, 
um sich davon abzustoßen. Kunst ist aufgespeicherte Tradition, insofern 
ist Kunst von der Tradition determiniert. Sie fällt nicht vom Himmel. 
Sie ist jedoch auch die Andersheit zur Tradition. Jedoch nicht, weil sie 
internationalen Anschluss gefunden hat, sondern weil sie ihr Individuelles 
verwirklicht. 
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Allerdings wird Kunst dann provinziell, wenn sie sich gegenüber dem 
Internationalen abdichtet. Denn Provinz ist nicht nur Rückständigkeit 
und Engstirnigkeit, sondern sie ist das Ende einer Kette internationaler 
Ursachen. Noch im letzten Winkel werden internationale Kräfte spürbar. 
Kunst entsteht somit in der Nähe, aber die Nähe steht im Banne der Fer- 
ne. Kunst ist die Selbstbehauptung der Nähe. Das ist nichts anderes als 
Individualität. Es gibt zwar einen internationalen Stil in der Malerei oder 
in der Musik. Das heißt aber nur, dass in den verschiedenen Kunstsze- 
nen rund um den Erdball dasselbe produziert wird. Bezeichnenderweise 
gibt es keine internationale Lyrik. Denn sie ist die provinziellste und 
subjektivste Kunst, wenn dieser Superlativ erlaubt ist. Sie ist Ausdruck 
von Individualität. Internationale Kunst ist antiindividualistisch. Der 
Einheitsbrei, die Einheitssauce für alle. Kunst international geworden, 
ist keine Kunst mehr, denn es fehlen ihr die Prinzipen der Individualität 
und der Sinnlichkeit. Es gibt keine internationale Sinnlichkeit. Sinnlich 
ist die nächste Nähe. Je mehr sich die Kunst in die nächste Nähe begibt, 
umso mehr gelingt es ihr, das abstrakte Ansich in ein individuelles Fürsich 
zu verwandeln. 

Mit provinzieller Kunst wird oftmals mit Rückständigkeit oder Eng- 
stirnigkeit gleichgesetzt. Mit alten Bildformen und Techniken werden 
neue Inhalte oder Themen bewältigt. Provinziell ist ein Sonett, das das 
wohltätige Verhalten eines Konzernchefs thematisiert, provinziell ist, 
wenn ein Maler eine Atomexplosion nach altflämischer Weise auf die 
Leinwand zaubert. Das wird als provinziell empfunden, weil sich darin 
Rückständigkeit artikuliert, die darin besteht, dass der Provinzkünstler 
weder eine Vorstellung vom Kapitalismus noch von der Atombombe hat. 
Aber, was ist dann international? Wenn ein internationaler Künstler 
Luxuslimousinen oder Sportwagen mit seinem Sinzeichen, seinem Mar- 
kenzeichen, besprüht oder wenn er mit Air-Brush und Metallicfarben die 
Atombombenexplosion auf eine Riesenleinwand zaubert, diese mit Fotos 
der Opfer dekoriert? Und die Kunstkritiker bewundern dabei die Gleich- 
zeitigkeit von Jetzt und Nachkommend, von Ursache und Wirkung. Ist 
das international? Das ist auch nicht provinziell, das ist geschäftstüchtig, 
Was also ist international? International sind die Bilder und Informatio- 
nen, die das Fernsehen ausstrahlt. Und woran ist internationale Kunst 
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zu erkennen? Selbstverständlich nicht daran, dass sie fernschtauglich ist, 
das wäre jedoch auch ein Kriterium und zur Überprüfung empfohlen, 
sondern daran, dass ihr künstlerischer Informationswert oder ihr Sinn- 
oder Bedeutungswert gleich null ist. Weil es bei internationaler Kunst 
nichts gibt, was zu verstehen wäre, ist sie allen verständlich. 

Befragt man internationale Künstler, die heute in Paris, morgen in 
London, übermorgen in New York leben, von dort natürlich nie weg 
wollten, aber dann doch in Tokio landen, was sie denn prägt, was sie in 
ihrem Gepäck haben, das sie so sehr für ihre Kunstproduktion benöti- 
gen, machen sie große Augen und grinsen idiotisch: „Das war alles sehr 
interessant.‘ — Das Resultat ihrer Welterkundung: die ewige Wiederholung 
dessen, was sie erfolgreich machte. Das ist also internationaler Stil aus 
der Nähe betrachtet. 

Ohne Entwicklung der Produktivkräfte gäbe es keine internationale 
Kunst. Entwicklung bedeutet weltweite Expansion oder Globalisierung. 
Internationale Kunst folgt dieser Ausbreitung. Erfolgt die weltumspan- 
nende Expansion gemäß der Logik des Kapitals, so die der Kunst gemäß 
der Rationalität. Diese ist eine technologische. Technologisch bedeutet, 
alles, was die Welt an Material hergibt, als Mittel zu verwenden. Im 
Kern sind die Serienprodukte internationaler Kunst technisch-rational, 
wie irrational sie nach außen erscheinen mögen. Das Irrationale ist die 
Außenhaut, um sie konsumierbar zu machen. Sie will nichts ausdrük- 
ken. Der Ausdruck ist ihr zunächst bloßes Material und dann Mittel der 
technologischen Aufbereitung. Die internationale Kunst ist immer ein 
Triumph über den Ausdruck, der darin besteht, dass man ihn technisch 
produziert. International ist die Kunstfotografie. Sie verwandelt die Welt 
in Material, nicht in Ausdruck. Sie bannt alles auf die Fotoplatte oder 
die Festplatte, was ihr vor die Linse kommt. Was die Kunstfotografi- 
en von den gewöhnlichen Urlaubsschnappschüssen trennt ist nur die 
Ausrüstung. Man drückt drauf, knipst gar eine ganze Serie und fertig 
ist die Kunst. Der Rest ist Bildbearbeitung und Chemie, das heißt eine 
Frage des Fotolabors. Der Fotoapparat ist das technisch-rationale, das 
aufgetakelte Kunstfoto der Triumph über den Ausdruck. Dieser ist in 
diesem Fall auch zu erkennen, nämlich als Ausdruckslosigkeit. Um diese 
Ausdruckslosigkeit zu vertuschen, werden entweder wieder technisch- 
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chemische Verfahren verwendet oder man greift zu uralten malerischen 
Mitteln der Bildwirkung zurück. 

In der bildenden Kunst artikuliert sich der internationale Stil in der Her- 
stellung von Irrationalität durch Rationalität. Das ist an dem Pop-Künstler 
Andy Warhol zu erkennen. Technisch war er immer auf dem neusten 
Stand, seine Naivität war Verstellung. Das ist nicht das Entscheidende. 
Entscheidend ist, dass er rational produziert. Seine Rationalität folgt dem 
Gesetz des Mathematikers Gauß, nämlich dem Satz des kleinsten Zwan- 
ges (vgl. Ernst Mach, Die Mechanik in ihrer Entwicklung, Darmstadt 
1988, S. 347 ff.). Mit geringstem Aufwand ein Maximum an Irrationalität. 
Die Irrationalität ist die Dose „Campbell’s tomato soup“, die zur Kunst 
erklärt wird. Weitere Beispiele wären einige Werke von Frank Stella und Cy 
'Twombly, die das Irrationale gegen die Beschwörung des Mythischen ein- 
tauschen. Rational kalkulierte Verfahren beschwören irrationale Mythen 
und Mächte. Das Irrationale ersetzt das Mimetische oder den Ausdruck 
und setzt sich an seine Stelle. Die rational produzierte Irrationalität ist 
eine Pseudomorphose des Ausdrucks. Das ist der internationale Stil und 
daran ist er zu erkennen. Seine Produkte sind Ersatzformen der Kunst. 
In der Industrie sind Ersatzformen schwieriger und aufwendiger herzu- 
stellen, in der Kunst ist es umgekehrt. 

Demgegenüber ist provinzielle Kunst, weil sie am Ausdruck festhält, 
tatsächlich rückständig, Sie kann ihn nicht unterschlagen, weil sich der 
Vorrang des Mimetischen im Ausdruck artikuliert. Und in diesem Mi- 
metischen, das sich als Ausdruck realisiert, steckt das Rebellische und 
Anarchische gegenüber der technischen Rationalität. Der größte Feind 
technischer Rationalität ist dieses unbeherrschbare Anarchische. Es gibt 
keinen internationalen Stil des Mimetischen. Wäre provinzielle Kunst 
nur mimetisch, wäre sie keine. Sie wird nicht zur Kunst, indem man ihr 
technische Rationalität beimischt. Dann wäre sie Kochkunst. Sie wird 
dann zu einer, und darauf geht die künstlerische Anstrengung, wenn sie 
den zentrifugalen Bezug von technischer Rationalität zum Mimetischen 
ins Zentrum stellt, das heißt, als Problem radikalisiert. Nicht das eine 
auf das andere zurückführt oder das eine zugunsten des anderen negiert. 
Und wenn ihr das gelingt, ist sie weder international noch provinziell, 
sondern Kunst. 
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III. Die innere Verfassung der Kunst 


1. Schönheit und Erhabenheit 


Schönheit legitimiert Kunst. Etwas ist schön, dann ist es Kunst. Inzwi- 
schen gehört der Begriff der Schönheit in die plastische Chirurgie. Was 
schön ist, wäre also dort zu finden. Die plastische Chirurgie orientiert 
sich an dem, was gesellschaftlich als schön definiert wird. Diese Schön- 
heitsideale sind zeitbedingt, weil Gesellschaften dynamisch sind. Dadurch 
werden Ideale widersprüchlich. Denn Ideale sind per definitionem zeitlos. 
Ein ideales Pferd ist schön, weil es die Idee des Pferdes verwirklicht. Ein 
ideales Pferd vereinigt ein Höchstmaß an wertvollen Eigenschaften, die 
ein Pferd der Idee nach besitzen sollte. Ein Ideal versammelt gegenüber 
dem Durchschnittlichen und dem Häufigen das Außerordentliche oder 
das Ausgezeichnete. Das Ideal zu erreichen, ist die Aufgabe der Züchtung, 
Der gewöhnliche Mensch versucht es mit Diät und Gym-nastik, er wird 
damit jedoch nichts Außergewöhnliches zustande bringen. 

Ein Idealisierungsakt bedarf der scharfen Schnitte. Die plastische Chi- 
rurgie hat ihre eigenen Schönheitsideale. Diese werden durch Korrektur 
erreicht. Korrigieren heißt verformen. Wegnehmen und hinzufügen, 
das ist ihr Verfahren und darin gleichen sie traditionellen Bildhauern. 
Schön ist, wer seinen Leib einem Formkanon, der sich an Proportion 
und Harmonie orientiert, unterwirft. Das ist nicht alles. Hinzu kommen 
Besonderheiten, die von der Gesellschaft abhängig sind. Und diese 
Besonderheiten lassen einen Menschen erst schön erscheinen. Was ist 
dieses geheimnisvolle Schöne, wenn es nicht es selbst ist? Es ist das Er- 
folgreiche. Gesellschaftlich schön ist somit keine Idee, sondern das, was 
als erfolgreich betrachtet wird. Und der Erfolg misst sich am Grad der 
Berühmtheit. Schön ist also jemand, der eine Berühmtheit reproduziert. 
Berühmtheiten kommen und gehen, damit auch die Schönheitsideale. 
Man lebt plötzlich als Gespenst aus der Vergangenheit weiter. 

Das Schönheitsideal entsteht und vergeht. Das ist aber ein Widerspruch. 
Schönheit soll gerade das Widerspruchsfreie sein. Schön ist also das, was 
mit sich selbst identisch ist. Das, was mit sich selbst identisch ist, ist nur 
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Gott, das Unendliche oder das Sein. Also ist Schönheit nur eine Idee. 
Denn alles, was existiert, ist nicht mit sich identisch. Deshalb wird die 
Idee, die in die Existenz tritt, auch Ideal genannt. Schönheit ist identisches 
Sein, das nur als Ideal existieren kann. Das Ideelle am Ideal ist somit die 
Identität. Identität ist aber kein Sein, sondern eine Relation. Die Relation 
A gleich A ist nicht schön, sondern trivial. Somit ist etwas erst dann schön 
zu nennen, wenn es eine Identität des Verschiedenen vorstellt. 


Damit ist klar: das Schöne ist eine Identität, aber als Resultat des Verschie- 
denen. Identität in der Kunstwelt heißt Übereinstimmen oder Zusammen- 
klang. Mit Grund wird schön genannt, wenn eine Übereinstimmung des 
Verschiedenen gelingt. Diese Definition ist selbst historisch geworden. 
Sie reicht in die Renaissance zurück und gehört in die Geschichte der 
Naturbeherrschung. Die Natur ist nicht mehr mächtiges Draußen. Sie 
kann einer Ordnung unterworfen werden. Damit spaltet sich die Welt 
auf. Es gibt eine formale Ordnungswelt und eine Naturwelt des Werdens 
und Vergehens. Dieses Auseinander bringt die Kunst wieder zusammen. 
Schönheit ist also das Zusammenstimmen der quantitativen Form mit 
den Naturinhalten. Beispielhaft steht dafür die Zentralperspektive, die die 
Erscheinungswelt in eine geometrische Formordnung bringt. Schönheit 
ist somit das Zusammenstimmen von Form und Inhalt. Das ideelle Mo- 
ment daran ist die Form. Denn diese entspringt nicht dem Inhalt, sondern 
dem menschlichen Geist. Genauer, das Schöne ist als Zusammenstimmen 
ein Akt der Versinnlichung des Geistes. Denn Zusammenstimmen ist 
wie die Identität etwas Geistiges, nicht etwas, das in der Dingwelt vor- 
handen ist. Schönheit ist als Identität die Vergeistigung des Materiellen 
oder das Materielle ist sichtbarer Geist. Zur Schönheit gehört der Akt 
der Verwandlung, Die Kunst verwandelt die sinnliche Existenzwelt in die 
Erscheinungswelt des Geistes. Die sinnlichen Werte sind keine existen- 
ziellen Zeichen mehr, sondern des Geistigen. Dadurch verwandelt sich 
die Existenzwelt in eine Scheinwelt. Schönheit ist nichts Existenzielles, 
sondern selbst Schein, sichtbarer Schein des Übersinnlichen. Deshalb 
muss jede plastische Chirurgie, die sich in den Dienst der Schönheit stellt, 
scheitern, weil sie etwas leibliche Existenz verleihen möchte, das nur als 
Schein lebendig ist. Die Kunst steht so lange im Banne der Schönheit, 
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so lange der Geist als Substanz begriffen wird. Schönheit ist die Erschei- 
nungsweise der Substanz. Substanz ist das einfach Eine oder das Unend- 
liche und die schöne Kunst realisiert dieses einfach Eine im Einzelnen, 
das heißt in Variationen, Modifikationen oder Metamorphosen. Jedes 
einzelne Kunstwerk bleibt schön, wenn in all seinen Erscheinungsweisen 
diese Substanz fühlbar bleibt. Das gelingt durch die Identitätssetzung 
oder durch das harmonische Zusammenstimmen. Formal geschieht dies 
durch die Komposition oder durch Ordnungsmodelle, inhaltlich durch 
Darstellung göttlicher oder mythologischer Begebenheiten, also durch 
Anthropomorphisierung des Unendlichen. 

Nun zeigt sich wieder der dialektisch-paradoxe Charakter des Schönen. 
In der Schönheit repräsentiert sich das Unendliche im Endlichen oder 
das Sein im Seienden, das Göttliche im Menschen. Das Verhältnis von 
Unendlich zu Endlich ist dialektisch, weil etwas entweder endlich oder 
unendlich sein kann, entweder göttlich oder menschlich, nicht aber beides 
zugleich. Die Paradoxie besteht darin, dass im Endlichen das Unendliche, 
im Seienden das Sein erscheint, also das Höhere im Niederen. Damit 
ist das Niedere das Höhere. Dies ist weder kategorial noch ontologisch, 
vielmehr nur ästhetisch als schöner Schein möglich. 

Nun ist das Feuer der Substanz erloschen, das dialektisch-paradox die 
Welt entzündete. Es gibt keine Dualität von Endlichkeit und Unendlich- 
keit, von Ewigkeit und Vergänglichkeit, von Sein und Seiendem mehr. Es 
bleibt nur die endliche Existenzwelt übrig. Damit ist der schöne Schein 
verschwunden. Das ist das Ergebnis der fortschreitenden Naturbeherr- 
schung, die in Naturunterdrückung überging, Darauf reagiert die Kunst. 
Ihr Gebiet ist nun diese Existenzwelt selbst, nicht mehr die Vergeistigung 
des Endlichen. Damit gehört die schöne Kunst der Vergangenheit an. 
Die nicht mehr schöne Kunst zielt nun auf Wahrheit, ihre Werke sind 
Existenzmitteilungen. 


Damit ist das Schöne noch nicht erledigt. Eine künstlerische Existenz- 
mitteilung beansprucht, wahr zu sein. Aber wahr in welchem Sinne? Sie 
beansprucht es in dem Sinne, eine Existenzverdichtung, keine Wiederho- 
lung, Widerspiegelung oder Abbildung zu sein. Verdichtung ist ein Akt 
der Verwandlung, Da es allerdings nicht die Existenz selbst verwandelt 
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— dies geschieht durch geistig-körperliche Arbeit -, ist diese Verwandlung 
Schein. Die Existenz bleibt, wie sie ist. Ihr wird nur eine zweite, verdich- 
tete Scheinwelt hinzugefügt. Diese ästhetische Scheinwelt ist die andere 
Welt zur Existenzwelt. Sie ist das Andere und zugleich, durch den Akt 
der Verwandlung, die wahre. Als das Andere verhält sie sich negativ zur 
Existenzwelt. In dieser Negation verbirgt sich das Schöne. Schönheit ist 
jetzt ein negativer Begriff. Sie verhält sich negativ zur Existenzwelt und 
negativ zur ästhetischen, verdichteten Scheinwelt. Sie ist der Schein des 
Anderen. Sie ist das negativ Andere sowohl zur Existenzwelt als auch zur 
Scheinwelt. Als negativ Anderes hat sie ihren Ort, nämlich in der Ver- 
wandlung. Denn Verwandlung heißt, das Bestehende negieren und es in 
sein Anderes überführen. Das Schöne als Verwandlung bleibt negativ, weil 
ja die Verwandlung in der anderen Scheinwelt erlischt. Und sie erlischt in 
dem Moment, in dem sich der verdichtete, ästhetische Zustand einstellt. 


Erhabenbheit ist die Erfahrung des Übermächtigen oder des Maßlosen, 
wobei sich das Maßlose dem Übermächtigen verdankt. Obwohl ein äs- 
thetischer Zustand eine Verdichtung des Existenziellen ist, übertrifft ein 
wirklicher Sonnenuntergang einen gemalten. Der Mont Blanc, der Mount 
Everest, die Alpen, der Atlantik mögen eine Ahnung des Erhabenen 
vermitteln, aber eben nur eine Ahnung, weil das Übermächtige eben das 
Darüberhinaus ist, das jede Anschauung und Vorstellung überschreitet. 
Kunst gibt jedoch immer eine Vorstellung, Das Erhabene ist das Un- 
votstellbare. Deshalb ist Erhabenheit kein Thema der Kunst. Denn sie 
unterwirft das Materielle oder Stoffliche einer Ordnung, Ordnung ist eine 
Form der Logik. Das Erhabene als das Maßlose ist jenseits von Maß und 
Ordnung, Gelänge es, dann wäre nicht das Maßlose erhaben, sondern 
die Logik, die das Maßlose bezwänge. 

Wenn sich also Maler im Gebirge tummeln, wenn Cezanne den Montagne 
Sainte-Victoire in Serie malt, dann malen sie Berge und keine Symbole 
der Erhabenheit. Das Gebirge kann zwar dem Betrachter das Gefühl 
des Erhabenen geben, wird es jedoch auf die Leinwand gebannt, dann 
bleibt davon nur eine komponierte Eindruckseinheit übrig. Das vom 
Maler intendierte Erhabene verschwindet in der Natur. Und die Natur 
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zeigt sich als Landschaft. So ist es möglich, wie bei Cezanne, mithilfe der 
Landschaftsmalerei einen Naturbegriff zu gewinnen, aber unmöglich die 
Natur so zu komponieren, dass sie eine Ahnung vom Erhabenen geben 
kann. Das ist deshalb unmöglich, weil Kunst die Natur zum Objekt macht 
und das Erhabene gerade das ist, was nicht objektivierbar ist. Selbst wenn 
die Kunst sich zur Aufgabe macht, Natur als etwas Objektives zu de- 
struieren, so führt diese Destruktion zu einer anderen Naturvorstellung, 
nicht gleichzeitig zur Erhabenheit. 


Erhabenheit ist ein Begriff, der nicht in die Kunst gehört, sondern in die 
Naturvorstellung, Aber ist der Weltraum eine erhabene Vorstellung? Gibt 
die Fotografie der aufgehenden Erde, des blauen Planeten vom Mond 
aus betrachtet eine Ahnung der Erhabenheit. Wohl kaum, denn es wird 
nun die verschwindende Größe der Erde im expandierenden Weltall 
sichtbar. Und das Weltall selbst ist endlich. So bleibt nur die Erfahrung 
des Vergänglichen. Vergänglichkeit ist wiederum ein Widerspruch der 
Erhabenheit. Bleibt nur noch die Zerstörung, gleichsam die negative 
Erhabenheit. Eine explodierende Atombombe gibt die Ahnung von 
unendlichen Kräften der Zerstörung, Das ist jedoch nicht Erhabenheit, 
vielmehr das Grauen. Auch Vernichtung und Zerstörung stehen zur 
Erhabenheit im Widerspruch, denn es ist nur eine Negation dessen, was 
ist. Das, was zerstört wird, ist also vor dem Zerstörenden. Das Erhabene 
ist aber gleichsam das Übersein gegenüber dem zu zerstörenden Sein. 
Als Zerstörung ist es aber nur die nackte Negation. 


Die Idee der Erhabenheit — und sie ist eine Idee, weil sie der Natur 
zugesprochen wird und nicht aus ihr entspringt - ist also geschichtlich 
und hat ihren Sinn verloren. Sie bildete sich heraus, als die menschliche 
Naturbeherrschung ein gewisses Niveau erreicht hatte. Als der Mensch 
sich unabhängig von der Natur wähnte. Der Mensch erkannte die Gesetz- 
mäßigkeit der Natur und konnte sie dementsprechend für seine Zwecke 
ausbeuten. Es blieb die Naturschranke. Natur ist mehr als nur das, was 
sich in Gesetzen ausdrückt. Dieses Unbeherrschbare und Übermächtige 
wurde mit der Idee der Erhabenheit belegt. Dieses grenzenlose Über- 
mächtige wurde nicht als Gefahr der Vernichtung gedeutet, vielmehr als 
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Symbol der Freiheit, denn das Übermächtige kann machen, was es will. 
Und diese Freiheit, die das Übermächtige auszeichnet, sollte nun auch 
zukünftig für das Menschengeschlecht in Anspruch genommen werden 
können. 

Die Idee der Erhabenheit war ein Beruhigungsmittel dafür, dass die 
Natur selbst einem Zweck unterliegt, der sich nicht zerstörerisch auf die 
Menschen auswirkt. Sie sollte den Menschen die Angst vor der Rache der 
Natur nehmen, die sich dafür rächt, was ihr vom Menschen angetan wird. 
Sie ist also Ausdruck des schlechten Gewissens wie des Größenwahns. 
Je mehr die Naturschranke zurücktritt: je mächtiger der Mensch und je 
ohnmächtiger die Natur wurde, umso wertloser die Idee des Erhabenen. 
Nun vermehrt sich die Angst vor dem Nichts. Das Weltall ist wüst und 
leer, die höchsten Berge sind Ausflugziele. Das blanke Entsetzen breitet 
sich aus. Das ist durch keine Idee der Erhabenheit einzudämmen. 

Es stellt sich die Frage, ob damit die Erhabenheit erledigt ist? — Erhaben 
ist ein Sein. Aber ein Sein jenseits von Zeit und Raum. Das lässt sich nur 
als Insgesamt definieren. Das Insgesamt ist das, was man unter Substanz 
versteht. Da es jedoch keine Substanz gibt, so könnte Erhabenheit als Be- 
rührungspunkt sich ausgleichender Kräfte definiert werden, von Sein und 
Seinlassen, von Macht und Gewähren, von Freiheit und Notwendigkeit. 
Er wäre Koinzidenzpunkt, aber nicht als Schwerpunkt, sondern als Stille. 
Wenn die Stille, nicht als Grabesruhe, sondern als Stille des Unerhörten 
für die Erhabenheit steht, dann berühren sich Schönheit und Erhabenheit 
in eben dieser Stille. Die Stille wäre der Ort der Verwandlung. 
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2. Existenzmitteilung, das Mimetische und das Logische 


Eine Welt ohne Substanz und ohne Sein ist eine Existenzwelt oder 
grenzenloses Dasein. Die Existenzwelt ist offen, nicht abgeschlossen, 
denn dann wäre sie von etwas Übergreifendem begrenzt, das man als 
Substanz oder als Sein definieren müsste. Daraus folgt die Autonomie 
der Kunst. Als autonome bezieht sie sich nur auf das, was da ist. Sie 
verdichtet es. Insofern ist sie Existenzmitteilung als Existenzverdichtung. 
Diese Verdichtung ist zugleich eine Transformation. Die Existenzwelt 
transformiert sich in eine Ausdrucks- oder Bedeutungswelt. Als solche 
macht Kunst keine Aussage, sie sucht nach den wahren Bedeutungen, die 
der Existenzwelt Sinn verleiht oder sie als sinnlos enthüllt. Eine Aussage 
oder ein Urteil ist wahr oder falsch, trifft zu oder nicht. Sie ist also dicen- 
tisch. Kunst macht keine Aussagen, sie ist rhematisch, sie drückt aus. Der 
Satz: „Der Mond ist aufgegangen“ ist als Aussage wahr oder falsch. Der 
Mond ist aufgegangen oder nicht. „Der Mond ist aufgegangen“ als rhe- 
matische Ausdruck ist weder wahr noch falsch. Als Ausdruck evoziert er 
eine Stimmung. Oder: eine rote Fläche ist zunächst nur ein Farbquantum, 
als künstlerischer Ausdruck ist sie ein Intensitätswert eines materialen 
Elements. Was geschieht also? Die Kunst verwandelt. Die rote Fläche 
bleibt aber rote Fläche. Also verwandelt die Kunst die rote Fläche zum 
Schein. Aber die Überführung einer roten Fläche in eine rote Scheinfläche 
bedarf der Veränderung, Das heißt, die Kunst interpretiert die rote Fläche. 
Interpretation heißt Veränderungen vornehmen. Dass heißt wiederum, 
in der roten Fläche etwas anderes sehen als ein Farbquantum oder eine 
Fläche, die mit einer roten Farbe bestrichen ist. Eine Möglichkeit ist, das 
Farbquantum als etwas Qualitatives zu sehen. Und interpretieren heißt, 
das Farbquantum in der Weise zu verändern, damit dieses Qualitative 
sichtbar wird. Diese kann durch unendlich kleine Tönungen geschehen, 
ohne dass sich der Gesamteindruck verändert. Die Farbe scheint zu 
schweben. Das Schwebende ist nun das Qualitative der Farbe. Damit 
wurde das Farbquantum in einen qualitativen Ausdruck verwandelt. Der 
qualitative Ausdruck ist somit eine Existenzmitteilung der Farbe. Diese ist 
Ergebnis der künstlerischen Verwandlung. Verwandlung ist nicht einfach 
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ein Probieren, also kein Zufallsprodukt. Das unterscheidet Kunst von 
Scharlatanerie. In der Verwandlung arbeiten zwei Momente zusammen: 
das Mimetische und das Logische. 

Das Mimetische zeigt sich im Angezogenwerden vom Rot und nicht vom 
Blau oder vom Braun. Dieses Mimetische ist zunächst nur Empfindung, 
ausgelöst vom Reiz des Roten. Mithilfe des Mimetischen tritt das Rote 
in Tuchfühlung oder in die nächste Nähe. Erst dadurch wird das Rot 
zu einem Empfindungswert, aber noch nicht klar und deutlich. Erst im 
Ergebnis, durch die Kunst wird klar, wodurch das Mimetische erregt 
wurde: durch das Schwebende. 

Damit das Mimetische zur vollen Anschauung kommen kann oder damit 
dem Rot als Empfindungswert eine Ausdrucksqualität zuwächst, bedarf 
es des Logischen. Das Logische besteht in der Kenntnis der Farblogik 
oder den Verwandtschaftsverhältnissen einschließlich den Kontrast- und 
Modulationsmöglichkeiten. Das Schwebende, die wahre Ausdrucksqua- 
lität der roten Farbe, entsteht also durch Anwendung der Farblogik, 
der Modulation. Das mimetisch Ungefähre wird durch das Logische 
präzisiert. Und erst durch das Logische gewinnt das Mimetische an 
Intensität. Die Ausdrucksqualität entsteht also aus der wechselseitigen 
Durchdringung des Mimetischen mit dem Logischen. Diese Ausdrucks- 
qualität ist selbstverständlich Schein. Denn die rote Fläche bleibt rot, nur 
von unscheinbaren helleren und dunkleren Einsprengseln durchsetzt. 
Schein ist auch die Durchdringung des Mimetischen mit dem Logischen. 
Denn es durchdringen sich zwei Ursachen, die verschiedenen Seinssphä- 
ren angehören. Das Logische behandelt das Mimetische als Mittel. Es 
verändert sich dadurch in Material. Das Mimetische hat mit Logik nichts 
zu tun. Es ist Nachahmung oder Nachempfindun, also etwas Naturhaf- 
tes. Es verliert sich in einem Anderen, von dem es kein Bewusstsein hat. 
Das Mimetische ist nicht passiv. Das Mimetischen artikuliert etwas, was 
nur leiblich sensorisch zu erfahren ist, also das existenzielle Irgendwie. 
Somit gibt es keine Relation, höchstens eine sich ausschließende Korre- 
lation zwischen dem Logischen und dem Mimetischen. Dazu bedarf es 
einer Vermittlung, die zugleich eine Verwandlung ist. Diese vermittelnde 
Verwandlung ist das Spielerische. Das Spielerische besteht darin, die sich 
ausschließende Korrelation als Relation zu betrachten. Dann das Mimeti- 
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sche und das Logische als äquivalente Ursachen umzubilden, damit sich 
diese gegenseitig durchdringen. Das künstlerische Spielerische ist folglich 
eine Arbeit der Verwandlung, kein zweckfreies Tun nach Regeln oder 
nach dem Zufallsprinzip. 

Von daher wird wiederum die dialektische paradoxe Beschaffenheit 
deutlich. Sie bestimmt nicht nur die Rahmenkategorien Individualität, 
Sinnlichkeit, Schein sondern auch den innersten Kern des Kunstwerks. 
Dialektisch ist die Verknüpfung von Dingen, die verschiedenen Seins- 
sphären angehören, paradox ist, dass das Untere über dem Oberen, das 
Material über der Logik rangiert. Dass das, was die Logik nur als Material 
behandelt, durch sie etwas gewinnt, das der Logik nicht erreichbar ist, 
nämlich Ausdruck oder Bedeutung, Denn das Logik-Material-Verhältnis 
führt äußerstenfalls zu einer wahren oder falschen Aussage über das 
Material. Somit darüber, ob die Rose rot ist oder nicht. 


3. Vorrang des Mimetischen 


Kunst ist Existenzmitteilung. Jedoch nicht dadurch, dass sie sich auf die 
Existenz bezieht. Was Existenz ist, zeigt sich erst in der Mitteilung, Dar- 
in enthüllt sich die Autonomie der Kunst. Diese Mitteilung ist Resultat 
der dialektischen paradoxen Durchdringung von Logik und Mimesis. 
Deshalb ist sie Mitteilung und keine Aussage. Denn eine Aussage ist 
widerspruchsfrei, sie ist entweder wahr oder falsch, wenn man einmal 
von den Spezialproblemen der Aussagelogik absieht. 


Kunst bezieht sich nicht unmittelbar zu einem Unmittelbaren. Sie gibt 
keine unmittelbaren Erfahrungen wieder, weder durch Symbole noch 
durch Allegorien noch durch Chiffren. Sie hat kein eigenständiges 
Gebiet. Worauf sich Kunst bezieht, liegt ihr bereits voraus. Sie ist eine 
Metasphäre. Als Existenzmitteilung ist sie Mitteilung von etwas oder für 
etwas. Was Existenz ist, zeigt sich erst in der Mitteilung, Die Momente 
des Mimetischen und des Logischen sind erst in der Mitteilung sichtbar. 
Kunst verhält sich nicht sowohl logisch als auch mimetisch zu einer 
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vorgegebenen Wirklichkeit, die dann synthetisiert wird. Denn alles, was 
existiert, gibt es nur, insoweit es davon eine Information gibt. Das nackte 
Dasein ist keines, von dem man keine Information besitzt, sondern eine 
Aussage oder eine Information über die Existenz. Kunst hat es somit mit 
Informationen zu tun, also mit Aussagen, Urteilen, Feststellungen, Mei- 
nungen, Gefühlen, Empfindungen. Und diese Informationen verwandelt 
Kunst in Existenzmitteilungen, genauer, Kunst überträgt Informationen 
in Existenzweisen. Übertragen heißt metaphorisieren. Sie metaphotisiert 
also Informationen. Dadurch werden sie zur Existenzmitteilung. Was sie 
metaphotisiert, ist an der Existenzmitteilung selbst zu erkennen, nicht 
im Verhältnis von Information zu Existenzmitteilung. Die Informatio- 
nen sind in der Existenzmitteilung nicht wiederzuerkennen. Denn dann 
wäre es keine Metaphorisierung, Diese gelingt durch die künstlerische 
Verwandlung, der wechselseitigen Durchdringung des Mimetischen und 
Logischen. Dadurch entstehen erst Existenz und die Kunde von ihrem 
Dasein. Der Ursprung der Existenz ist in der Verwandlung zu suchen. 
Zwischen dem Dasein, von dem man Informationen besitzt, und der 
künstlerischen Existenzmitteilung besteht ein qualitativer Unterschied. 
Deshalb lässt sich die künstlerische Existenzweise nicht als Abbildung des 
Daseins bestimmen. Sie ist dadurch eine Exis-tenz, weil sie ein Dasein ist, 
das eine Bedeutung hat. Nicht mitgeteilte Existenz ist ein Dasein ohne 
Bedeutung. Alle anderen Daseinsaussagen und Informationen besitzen 
keine Bedeutung, Sie machen Aussagen über das Dasein, während die 
Existenzmitteilung das Dasein als Existenz qualifiziert. Oder anders for- 
muliert, die Daseinsaussagen machen das Dasein zum Objekt, während 
in der Existenzmitteilung das Dasein als solches zum Ausdruck kommt, 
das heißt, dieses Dasein ist Subjekt. Kunst verwandelt also Daseinsin- 
formationen über Objekte in Subjektmitteilungen. Objektwelt ist die 
Daseinswelt, Subjektwelt ist die Welt der Bedeutungen, die Ausdrucks- 
welt. Eine subjektive Welt ist eine, die exis-tiert, eine objektive Welt ist 
eine, von der man Informationen erhält. Von fernen Planeten erhält man 
Informationen, weil sie vorhanden sind, aber keine Bedeutungen, weil 
sie nicht existieren. 

Daran ist nun der Vorrang des Mimetischen zu erkennen. Einmal, aus 
der Perspektive des Logischen betrachtet: Informationen sind erst dann 
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Aussagen, wenn diese logisch sind. Also, wenn eine Aussage wahr oder 
falsch ist. Aussagen über die Existenz sind weder wahr noch falsch. Sie 
sagen nur darüber etwas aus, wie die Existenz ist. Es gibt weder wahre 
noch falsche Existenzweisen, sie sind nur verschieden. Wie also die Exis- 
tenz ist, das ist die Aufgabe des Mimetischen. Das Mimetische ist also 
die Verhaltensweise zu etwas Subjektivem, um das zu wiederholen, was 
dieses Subjektive artikuliert. Zum Subjektiven gehört die Artikulation, 
sonst wäre es nur etwas Objektives, von dem man Informationen er- 
langt. Das Mimetische artikuliert etwas. Dadurch, dass etwas mimetisch 
artikuliert wird, erhält das Etwas Subjektivität. Ein Etwas als Subjektives 
ist ein Fürsich oder etwas Existenzielles. Nun ist das existenziell Arti- 
kulierte noch keine Mitteilung, sondern zeigt nur an, dass etwas ist. Zur 
Mitteilung wird es erst durch das Logische. Das Logische überführt das 
Artikulierte in eine Aussage oder in eine Information, indem das Artiku- 
lierte in eine Ordnung gebracht wird. Wäre allerdings das Logische nicht 
vom Mimetischen durchdrungen, so würde seine Arbeit darin bestehen, 
dieses subjektiv-existenziell Artikulierte in eine logische Aussage überzu- 
führen. Damit wäre eine solche Aussage eine über ein Objekt. Das exis- 
tenziell Subjektive wäre ein Objekt, dessen Informationen zu Aussagen 
verarbeitet werden. Dann wäre Kunst keine Existenzmitteilung mehr, 
sondern Objektinformation. Dem steht nun das Mimetische entgegen. 
Das subjektiv-existenziell Artikulierte erhält zwar durch das Logische 
seine Form oder seine Ordnung, aber dies führt nicht zu einer Aussa- 
ge, sondern zum Ausdruck. Existenzmitteilung ist also keine Aussage, 
sondern eine Ausdrucksform. Dass sie nicht in eine Aussage übergeht, 
verdankt sie dem Vorrang des Mimetischen. Es ist selbstverständlich, dass 
die künstlerische Ausdrucksform als Artikulation von einem subjektiven 
Etwas dialektisch-paradoxen Charakter besitzt. 


Daran wird weiterhin erkennbar, dass Existenz nichts Vorgegebenes ist, 
das abgebildet wird, sondern Ergebnis des Mimetischen und Logischen. 
Existenz ist das, was sich in der Ausdrucksform artikuliert. Sie bezieht 
sich allerdings auf Informationen. Denn die Welt als Ganzes ist ein 
Maximum möglicher Informationen. Kunst hat es ausschließlich mit 
Informationen zu tun, also mit Informationen von der Welt, nicht mit der 
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Welt selbst. Kunst verwandelt die Informationswelt in eine Existenzwelt. 
Sie verwandelt religiöse Informationen ebenso wie die von der Natur in 
Existenzwelten wie alltägliche, psychische oder metaphysische. 


IV. Konsequenzen 


1. Wissenschaft, Philosophie, Kunst 


Nun werden die Überschneidungen und Trennungen erkennbar. Kunst 
hat kein Bezugsgebiet und ist trotzdem mit allem verbunden. Das ist ihr 
Dialektisches. Sie ist autonom und doch hat sie nichts Eigenes. Sie ist von 
dem abhängig, was ihr die Welt liefert, und ist doch eine eigene Sphäre. 
Das gelingt ihr durch den Akt der Verwandlung, 

Getrennt ist die Kunst von der Wissenschaft durch den Vorrang des 
Mimetischen. Die Wissenschaft macht Aussagen über die Welt. Diese 
sind wahr oder falsch, also widerspruchsfrei. Diese Aussagen sind aber 
nur auf logischer Grundlage entscheidbar. Das Logische, in erweiterter 
Fassung das Mathematische, ist das Wissenschaftliche an diesen Aussagen. 
Wissenschaftliche Bearbeitung bedeutet eine Mathematisierung der Welt. 
Mathematisierung bedeutet Formalisierung, Formalisierung wiederum 
Quantifizierung. Wissenschaftliches Denken zeigt sich in formalen Aus- 
sagen über Quanten. Was sich somit nicht formalisieren lässt, ist auch 
nicht erkennbar. Das sind Meinungen, Wahrnehmungen, Vorstellungen, 
aber keine Erkenntnis. So richtet sich die Erkenntnis nach dem, was in 
den Aussagen, Urteilen, Gesetzen, Funktionen wahr oder richtig ist, 
und nicht danach, was die Welt an Wahrheiten zu bieten hat, die dann in 
Übereinstimmung mit dem menschlichen Urteilsvermögen zu bringen 
sind. Die Übereinstimmung einer Sache mit einem Urteil gibt es nicht, 
weil die Sache nur mögliche Information oder Daten von einer Sache ist, 
nicht sie selbst. Zur Sache wird sie erst, wenn die Aussage über sie wahr 
ist. Eine wahre Aussage ist eine Information von der Sache. Die Sache 
selbst verschwindet in der Sache, also darin, was an wahrer Information 
von ihr übrig bleibt. Wahr an ihr ist die logische Form. Die Sache selbst 
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ist zwar noch da, aber nicht erkennbar. Sie ist das Vorfindliche, damit 
keine Thema für die Wissenschaft. Ob allerdings überhaupt eine wahre 
Aussage oder eine Information von einer Sache vorliegen kann, hängt 
nicht von der Sache ab, sondern vom wissenschaftlichen Funktionszu- 
sammenhang, Dieser bedarf der Informationen. Diese werden selektiert 
und modifiziert nach Maßgabe der Funktion. Die richtige Information 
oder die wahre Aussage ist eine selektierte und modifizierte Information, 
die ihre Wahrheit oder Richtigkeit erst durch das Funktionssystem erhält. 
Das heißt, eine Information ist dann eine Information, wenn sie eine 
Funktion erfüllt. Demzufolge ist das wissenschaftliche Funktionssystem 
eine eigene Welt oder eine zweite Welt, die sich wiederum nicht im Kopf 
abspielt. Es ist die technische Welt. Diese technische Welt ist gehört in 
die Geschichte der Naturbeherrschung, sie ist jedoch keine Naturbeherr- 
schung mehr, vielmehr eine Welt, in der die Natur nur Umwelt ist, die 
aber die technischen Funktionsteile liefert. 

Kunst ist also für die Wissenschaft nur Umwelt, also eine Zerstreuung. 
Wissenschaftlich interessant ist, wenn überhaupt, nur das Logische oder 
der Funktionszusammenhang, somit die Ordnungsmodelle, die Opera- 
tionen wie die Permutation und die Kombinatorik. 


Die Trennung zwischen Wissenschaft und Kunst besteht also im Vorrang 
des Mimetischen. Das Mimetische besitzt keinerlei wissenschaftliche 
Erkenntnisfunktion. Die Überschneidung besteht im Logischen. Das 
Resultat ist die Informationsästhetik, also eine technisch-funktionale 
Kunst. Weil sie am Logischen interessiert ist, ist es folgerichtig und 
klar eine Ästhetik und keine Kunst, und ihre Kunstwerke sind keine 
Werke, sondern ästhetische Zustände, und die Künstler sind Ästhetiker. 
Die Kunstproduktion als Ästhetik ist Informationsverarbeitung, Dies 
geschieht folgendermaßen: Es gibt ein Repertoire materialer Elemente, 
diese werden durch mathematische Schemata oder rechnerische Umfor- 
mungstechniken, auch Algorithmen genannt, und technologische Proze- 
duren oder Operationen in das Erzeugnis eines ästhetischen Zustandes 
übergeführt — übergeführt durchaus als Metaphorisierung verstanden. 
Diese geschieht am einfachsten am Computer. Er ist das perfekte tech- 
nische Funktionssystem. Nun existiert für das technische Kunstwerk ein 
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Problem. Das ist das Ausgangsmaterial, das am Eingang des technischen 
Funktionssystems steht. Das Material muss aufbereitet werden, damit es 
vom System verarbeitet werden kann. Das Material ist das Vorfindliche, 
also das, was keine Information besitzt. Also wird das Material selek- 
tiert. Es wird in der Weise selektiert, dass es Informationswert aufweist. 
Es hat dann Informationswert, wenn es als Formgröße zu gebrauchen 
ist. Dadurch wird das Material näher definiert. Es hat nichts mit Ma- 
teriellem oder Stofflichem zu tun. Das Material ist das Repertoire von 
Elementen. Elemente sind Formgrößen, also quantitativ messbar. Erst 
als messbare Größen besitzen sie Informationswert. Die Elemente sind 
Informationsträger. Das ist die Grundlage. Schon hier wird die logische 
Präparation deutlich. Das Mimetische ist verschwunden. Das Material 
der Kunst, die Farben, die Töne, die Wörter werden zu Messgrößen, 
also zu Informationselementen durch Formalisierung. Farben werden zu 
optischen Farbquanten, Töne sind physikalische Schwingungen, Wörter 
zu syntaktischen Dingen. Sie werden als formale Zeichen definiert und 
als solche lassen sie sich durch Zahlen ausdrücken. Alles, was nicht in 
Zahlen ausgedrückt werden kann, hat auch keinen Informationswert. 
Erst, wenn die sinnliche Materie in Zahlen übersetzt wurde, kann die 
technische Prozedur beginnen. Diese nützt wiederum den bereits exis- 
tierenden logischen Zusammenhang der sinnlichen Dinge aus, so die 
Farblogik, die musikalische Harmonielehre oder die Grammatik. Will sie 
ganz heuristisch sein, so überträgt sie Gesetzmäßigkeiten aus anderen 
Gebieten auf die Elemente. 

Die dadurch generierten ästhetischen Zustände sind keine Ausdrucks- 
formen, sondern Aussagen oder Formen ohne Ausdruck, Formen ohne 
Mimesis. 

Durch die Überlappung von Wissenschaft und Kunst, die sich in der 
Informationsästhetik demonstriert, wird klar, dass Kunst nicht nur ir- 
gendetwas und irgendwie ausdrückt, sondern dass zum Ausdruck eine 
Logik gehört. Jedes Kunstwerk ist ein Ineinander von Ausdruck und 
Aussage. Die Informationsästhetik wählt sich einseitig das Moment der 
Aussage. Was dabei keine Beachtung findet sind das Mimetische und 
der Akt der Verwandlung, der im Spielerischen steckt. Verwandlung ist 
hier die einfache operative Übertragung oder Metaphorisierung, Das 
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Spielerische ist eben nur eine technische Spielerei, also wie Schach oder 
Halma ein Spiel nach Regeln. Was gänzlich abgeschnitten wird, ist die 
dialektisch-paradoxe Verfassung der Kunst. 

Damit findet eine Grenzerweiterung für die Kunst statt. Es erweitert 
sich die Ausdrucksfähigkeit, indem das, was ausgedrückt werden soll, 
auch einen höheren Informationswert besitzt. Die Informationsästhetik 
trägt durchaus zur Erweiterung der Kunst bei. Ebenso zur Erforschung, 
indem sie an den künstlerischen Ausdrucksformen den Aussagewert 
herausstellt, und zur Kritik, indem sie zeigt, dass die Ausdrucksform 
keinen Aussagewert enthält, sie somit nichtssagend ist. Allerdings ist die 
Informationsästhetik aus der Perspektive des Ausdrucks zu kritisieren. 
Sie arbeitet nämlich mit einer Verwechslung oder einer Täuschung: 
Ästhetische Zustände sind Aussagen, sie wollen aber auch Ausdrucks- 
formen sein. Sie erregen den Schein, sinnlich und individuell zu sein. Sie 
drapieren sich mit den Prinzipien der Kunst. Dabei visualisieren sie nur 
die technischen Möglichkeiten. Sie sind keine Kunst, sondern Illustra- 
tionen des Technischen. 

So weit Philosophie sich als wissenschaftlich definiert, nämlich als Wissen- 
schaftstheorie und Logik, gibt es keine Verbindung zur Kunst, außer eben 
jener von Wissenschaft zur Kunst. So weit sie sich als materialistisch und 
existenziell versteht, gibt es Überschneidungen. Kunst als Existenzmittei- 
lung bringt verdichtete Existenzweisen zum Ausdruck. Wenn also Philo- 
sophie nicht nur Erkenntnis, sondern auch Wissen ist, kann sie auf Kunst 
zurückgreifen. Denn Wissen bedeutet nicht nur urteilen, sondern auch 
sehen oder urteilen, dass man sieht, oder sehen, dass man urteilt. Es geht 
über die Aussage hinaus, indem sie nach dem Sinn oder der Bedeutung 
dieser Aussage fragt. Dieses philosophische Wissen ist ein Denkbild. Also 
etwas Metalogisches, nämlich Dialektisches. Es ist insofern dialektisch, 
als es Unvereinbares vereint: Aussage oder Erkenntnis und Bedeutung, 
Theoretisch daran ist die Aussage, philosophisch ist sie erst dann, wenn 
sie eine Bedeutung erhält. Diese Bedeutung erhält sie dann, wenn der 
Aussage ihre Abstraktion genommen wird. Dies geschieht dadurch, dass 
sie mit dem konfrontiert wird, wovon sie abstrahiert. Das heißt, die Aussa- 
ge ist eine Abstraktion der materiellen Existenzwelt. Im philosophischen 
Wissen vereinen sich abstrakte Aussage und materielle Existenz. Und 
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diese Vereinigung ist nur dialektisch möglich. Das Denkbild ist somit 
ein dialektisches Verhältnis von Aussage und Existenziellem. Das nötigt 
Philosophie, selbst dialektisch zu werden. Denn nur so überschreitet sie 
die Aussage hin zur materiellen Existenz. Im Denkbild arbeiten sich Aus- 
sage und Existenzielles aneinander ab, ohne kongruent zu werden. Das 
Denkbild ist Form eines offenen Prozesses. Das heißt zugleich rhematisch 
und dicentisch, sowohl wahr als auch falsch, also nicht entscheidbar. Es 
unterliegt dem Kriterium der Wahrscheinlichkeit. Dialektisch wird es, 
indem es das Logische verlässt und sich dem Existenziellen zuwendet. 
Und dialektisch ist es dann, wenn es das Exis-tenzielle existenziell, also 
mit nicht logischen Mitteln, zum Ausdruck bringt. Das gelingt durch das 
Mimetische. Etwas anderes hat der Mensch als existierendes Wesen nicht 
zur Verfügung, Damit ist das philosophische Denkbild logisch wie mime- 
tisch bestimmt. Das Mimetische nötigt Philosophie zum Künstlerischen. 
Das kann in doppelter Weise geschehen. Einmal, indem sie verdichtete 
Existenzweisen als Existenzmitteilung in das Denkbild implantiert, und 
einmal, indem sie sich selbst Existenzmitteilungen erarbeitet. In beiden 
Fällen wird sie dann als Literatur denunziert. Sie ist dennoch Philosophie, 
weil sie darauf beharrt, eine Aussage über die Existenz zu machen und 
keine Existenzmitteilung zu sein. Die künstlerische Existenzmitteilung 
ist ein Moment, um die philosophische Aussage zu vervollständigen. Um 
das, was in der Aussage vorliegt mit dem zu konfrontieren, worauf sie 
sich bezieht. Das Denkbild bleibt philosophisch, weil die Aussage und 
das Wissen, das daraus zu ziehen ist, im Zentrum stehen. 

Damit wird es nun augenscheinlich, warum die Kunst der Philosophie 
bedarf. Nur sie umgreift den dialektischen Charakter der Kunst. Sie um- 
greift das Ineinander von Aussage und Ausdruck, von Logik und Mimesis. 
Sie tastet danach, das Ausdruckshafte in Aussagen zu überführen. Das 
Paradoxe als sinnvoll zu dechiffrieren. Jedoch, damit ist die Grenze notiert, 
ihr Gebiet ist die Mitteilung, Und ihr Gebiet ist die Kritik, ob die Mittei- 
lung vollständig oder verstellt, lügnerisch oder wahrscheinlich ist. Aber 
warum die Kunst gerade diese Existenzweise notwendigerweise mitteilen 
muss, als Verdichtete ihr Sinn und Bedeutung verleiht, das übersteigt die 
philosophischen Möglichkeiten. Allerdings kann sie anzeigen, warum es 
ihre Möglichkeiten übersteigt. Es ist der Vorrang des Mimetischen. Das 
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philosophisch Unauflösliche ist das Mimetische. 

Die Antwort auf die Notwendigkeit der Existenzmitteilung kann nur das 
einzelne menschliche Wesen geben, das sich davon angesprochen fühlt. 
Insofern bedarf Kunst weder der Wissenschaft noch der Philosophie. 
Sie ist existenziell-logischer Ausdruck, der sich an die Menschen wendet, 
die ihren geistigen Horizont dutch Perspektivwechsel erweitern wollen. 
Infolgedessen ist jedes Kunstwerk eine individuelle Angelegenheit. Es ver- 
wirklicht sich erst im Zwiegespräch. Es gibt unendlich viele Kunstwerke, 
aber es ist erst dann eine Existenzmitteilung, wenn sie gehört, gesehen, 
gelesen wird. Sonst bleiben sie Dinge unter Dingen, Waren unter Waren. 


2. Die nächste Nähe 


Kunst ist auf den Menschen bezogen, von Menschen für Menschen 
gemacht. Somit ein anthropologischer Begriff. Der Vorrang des Mime- 
tischen verweist auf den Vorrang der Sinnlichkeit. Alles, was ausgesagt 
werden soll, muss sinnlich erscheinen, sonst ist es nicht existent. Musik 
muss gehört, Gemälde müssen gesehen, Dramen aufgeführt und Romane 
gelesen werden. Es gibt keine geistigen Werke. Sie sind auf die sinnlichen 
Organe ausgerichtet. Kunst arbeitet also nicht nur mit sinnlichem Material 
oder mit Geistigem, das zu versinnlichen ist. Sie arbeitet auch mit den 
Sinnesorganen, also mit wahrnehmungspsychologischen Phänomenen. 
Das geschicht implizit im Expressionismus, explizit in der Optical-Art. 
Dabei geht es nicht nur um die Ausbeutung von Sinnestäuschungen. Das 
ist zu billig, Die Sinne nehmen wahr, mithilfe der Kunst erweitert sich die 
Sinneswahrnehmung, Die wiedererkennende oder widerspiegelnde Wahr- 
nehmung wird nicht nur durch Sinnestäuschungen irritiert, sie schreitet 
zum erkennenden Wahrnehmen fort. Die Wahrnehmung verschiebt 
sich, wird umfunktioniert oder vertieft. Diese veränderte Wahrnehmung 
erfolgt nicht durch eine veränderte Einstellung des Betrachters. Sie ist 
im Werk angelegt und ruft sie im Betrachter hervor. Der Betrachter oder 
das wahrnehmende Subjekt ist immer schon im Werk aufgehoben. In- 
sofern ist im Kunstwerk das Subjekt-Objekt-Verhältnis eingeschlossen. 
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Das Fürsich der Kunst ist ebenso eine Existenzweise für den Menschen. 
Dank der Hirnforschung ist nun wissenschaftlich selbstverständlich, dass 
das Sphärendenken von Sinnlichkeit, Verstand, Vernunft nicht mehr gilt. 
Das Gehirn ist ein neuronales Netz. Die Anschauung ist nicht mehr 
auf die Sinnlichkeit beschränkt, die Wahrnehmung ist nicht mehr nur 
eine Verstandestätigkeit, die Logik kein Vermögen der Vernunft. In der 
Wahrnehmung sind auch die anderen Tätigkeiten anwesend. Die reine 
Anschauung, die reine Verstandestätigkeit sind Einseitigkeiten. Dagegen 
hat die Kunst immer Einspruch herhoben, rebelliert, aber deshalb konnte 
sie auch immer zu Propagandazwecken missbraucht werden. Kunst be- 
schränkt sich nicht auf Anschaulichkeit, ihre Wahrnehmung ist leiblich- 
geistig. Sie betrifft den ganzen Menschen. In der Sinneswahrnehmung 
sind auch die anderen Erkenntnisweisen wie die leibliche Empfindung 
und das Verstandesdenken anwesend. Die verschiedenen Kunstgattungen 
richten sich deshalb nicht nur ausschließlich an die Anschauung oder 
den Verstand, sie bevorzugen nur eine bestimmte Wahrnehmungsart, 
wie sie sich auch auf ein bestimmtes Sinnesorgan ausrichten. In der 
Wahrnehmung arbeiten alle Rezeptionsweisen zusammen. Die Verschie- 
bungen oder Wandlungen der Wahrnehmung betreffen also nicht nur 
eine Wahrnehmungsart wie die leibliche Empfindung oder den Verstand, 
sondern die Wahrnehmungsweise insgesamt. Die eine Wahrnehmungs- 
verschiebung führt zu einer Veränderung aller anderen. Aufgrund dieser 
Tatsache kann von einer erkennenden Wahrnehmung sowie von einer 
Erweiterung der Wahrnehmung gesprochen werden. Kunst ist also keine 
Herzenssache mehr, keine Frage des Geschmacks, aber auch keine reine 
geistige Angelegenheit. 

Wahrnehmung ist nichts Passives. Man lässt sich nicht beeindrucken. Man 
ist beeindruckt. Wahrnehmung ist wie jede Erkenntnisweise eine aktive 
Tätigkeit. Sie ist nicht reproduzierend, sondern produktiv. Wer sich nicht 
bemüht, wird weder etwas sehen noch erkennen. Damit die Wahrneh- 
mung in Gang kommt, muss im Kunstwerk etwas vorhanden sein, das sie 
anspricht. Also etwas ihr Korrelatives oder eine Verbindungsbrücke. Da 
Erkennen identifizieren ist, ist das im Kunstwerk zu Identifizierende das 
menschlich Subjektive, das im künstlerischen Objekt geborgen ist. Diese 
Subjektive im Objekt reizt die Wahrnehmung, Und sie beginnt sich auf das 
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einzulassen, was sich im Kunstwerk abspielt. Dann wird sich die Qualität 
des Kunstwerks zeigen. Ist es nur ein Spiel mit Sinnestäuschungen, mit 
Eindrücken, mit Formen. Oder verführt es, über die Subjektivitätsbrük- 
ke, zum Unbekannten, zum Anderen, zum Fremden. Denn erst in der 
Wahrnehmung des Fremden oder Unbekannten beginnt die Erkenntnis 
oder das Abenteuer der Erkenntnis leiblicher, seelischer, geistiger Art. 

Die Wahrnehmung von Kunst hat die Kompetenz geistiger Erkenntnis, 
aber sie verwandelt sich nicht in eine solche, sie bleibt immer sinnlich. 
Auch das Geistige muss sinnlich erscheinen, sonst bleibt es ein Jenseits. 
Sinnliche Wahrnehmungen sind zunächst Empfindungen. Empfindungen 
werden durch Reize ausgelöst. Damit befindet man sich in der leiblichen 
Welt. Also ist die Kunstwelt leiblich sinnlich, oder sie ist die Welt der 
Reizwirkung, die als Empfindungswelt verinnerlicht wird. Reize können 
unmerklich oder übermächtig sein. Das heißt es sind Intensitätsgrade. 
Es hängt nun von der Gehirnfunktion ab, wie diese Intensitäten ver- 
arbeitet und schließlich bewertet werden. Die Schnittstelle von Kunst 
und Wahrnehmung ist das Intensitätsquantum, von der Kunst als Reiz 
gesendet, von der Wahrnehmung als Empfindung empfangen. Es sind 
die Intensitätsquanten, die den Vorrang des Mimetischen garantieren. 
Das Logische ist nachrangig. Die Intensitäten werden erst dann zu 
logischen Zeichen, wenn die Intensitäten in Quantitäten umgedeutet 
wurden. Intensitäten sind Qualitäten bestimmter Quantität. Deshalb ist 
Kunst vorrangig Intensitätsausdruck, der sich dann durch dialektische 
Durchdringung von Ausdruck und Aussage in eine Ausdrucksform ver- 
wandelt. Man könnte sagen, der Intensitätsausdruck ist das Substrat, die 
Ausdrucksform als dialektische Einheit von Ausdruck und Aussage ist 
die gewonnene Substanz der Kunst. Daran zu rütteln hieße, der Kunst 
die Sinnlichkeit als Prinzip abzusprechen. Daraus folgt wiederum, dass 
Kunst ein Nahbegriff ist. Kunst ist ein Akt der Anthropomorphisierung 
insoweit, als sie das Fernste, das Weiteste, das Umfänglichste in die Nähe 
bringt, also der menschlichen Wahrnehmung gemäß macht. Die Welt 
aller möglichen Welten muss sich in Intensitäten artikulieren, damit sie 
als Kunst wahrnehmbar ist. Sich in Intensitäten verwandeln heißt, sich in 
die Nähe bringen. Denn erst in der Nähe werden sie sinnlich wahrnehm- 
bar. Die Reichweite der Kunst ist mit der Reichweite der Sinne identisch. 
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Und diese reichen nur in die Nähe. Es hängt nun von der Qualität und 
der Quantität der Intensität ab, das heißt von ihren Graden, ob sie reiz- 
überflutend oder reizarm wirken. Die Intensitätswelt ist eine Merkwelt 
nächster Nähe. Ihre Grade reichen von unmerklich bis überdeutlich. Die 
Ferne ist nur die Ferne der Nähe, also das, was perspektivisch in die Ferne 
weist. Dasselbe gilt für die Tiefe, Weite, Höhe und für das Schwere und 
Leichte. Die nächstmögliche Nähe ist das Unmerkliche, die fernmögliche 
ist die Überflutung. Das Unmerkliche ist das Entstehende. Es verstellt 
das Verschwinden. Die Überflutung ist die fernste Nähe, weil darüber 
hinaus keine weitere Ferne mehr möglich. Die Überflutung verstellt ein 
Darüberhinaus oder ein Immerweiter. 

Monumentale Kunst ist keine Kunst. Denn Monumentalität widerstreitet 
der Nähe, sie radiert sie aus. Zwar kann es Intensitätsausdrücke geben, 
die eine monumentale Empfindung hervorrufen. Doch diese sind Nah- 
empfindungen, die in die Ferne weisen. Kunst ist nicht nur Änthropo- 
morphisierung, sondern zugleich Demonumentalisierung. Monumentale 
Kunst ist Verwirklichung des Willens zur Macht, keine Kunst. Das gilt 
für endlose Romane, Gedichte ebenso wie für Opern, Sinfonien wie für 
Riesenformate in Malerei und Plastik. Sie sind Äußerungen des Willens 
zur Macht, weil der Wille gerade die Nähe überwinden, die Ferne erobern 
will. Der Wille zur Macht wird vom Horror Vacui getrieben. So treibt 
er immerwährend über das bisher Erreichte hinaus. Sein Zug ist einer 
ins Unendliche. Das Resultat ist die Monumentalität als Zeichen seiner 
Mächtigkeit. Macht ist aber extensiv, nämlich die unendliche Ausdehnung, 
Also reine Quantität. In diesem Fall ist Quantität keine künstlerische 
Qualität. Im Gegenzug ist Kunst intensiv. Ihre Extension ist der Grad 
der Intensität, während der Grad der Extension der Macht die Quantität 
und nicht der Qualität ist. Die Nähe des Monumentalen oder der Macht 
ist gerade das Darüberhinaus. Das Monumentale hasst die Nähe, weil 
dies einen Quantitätsverlust, aber keinen Qualitätszuwachs bedeutet. Es 
schrumpft ein. Das Monumentale als Willen zur Macht ist das Riesenhafte. 
In der reinen Quantität verliert sich die Intensität. Eine überdimensio- 
nierte rote Fläche ist kein Intensitätsausdruck der Farbe mehr, sondern 
eine Riesenquantität einer Farbe. Geht Kunst in Monumentalität über, 
verwandelt sie sich in eine Erscheinungsweise des Willens zur Macht. 
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Denn Intensitätsextensionen sind Spannungszustände. Spannungszu- 
stände sind Nahereignisse. Von daher können sich im Monumentalen 
künstlerische Momente erhalten. Diese überleben im Zerfall. Es sind die 
„schönen Stellen“, versprengte Konfigurationen oder Szenen, Splitter, 
Bruchstücke, Fetzen, die sich zu Intensitätsausdrücken verdichten. Es 
sind gleichsam kleinste Bruchstellen und Risse im monumentalen Bau, 
die der Wille zur Macht vernachlässigt oder übersieht, weil er sich nicht 
bei Kleinigkeiten aufhält. Diese Kleinigkeiten sind nichts anderes als 
inkorporierte Merkwelten. 


3. Macht und Kunst 


Weil Kunst keinem eigenständigen Gebiet zuzuordnen ist, kann sie zu 
verschiedenen Zwecken benützt werden. Einer dieser Zwecke dient der 
Macht. Dabei ist es nicht notwendig, dass sich die Kunst verbirgt. Die 
Anlage zur Machtdemonstration ist in den Werken selbst zu finden. 
Voraussetzung ist das Prinzip des Scheins. Alles, was zur Vorstellung ge- 
langt, ist Schein. Im Schein kommt verwandelte Wirklichkeit zur Geltung. 
Durch die Verwandlung ist das Scheinhafte nicht auf diese Wirklichkeit 
zurückzuführen. Es ist kein Abgleichen möglich, weil sich im Schein 
nichts Abgebildetes wiederholt. Im Schein bilden sich Informationen von 
etwas, aber diese Informationen sind Simulationen, also freie Zeichen 
und keine präzisen Zeichen von etwas. Durch den Akt der Verwandlung 
werden diese simulierten Zeichen zu Bedeutungszeichen. Sie geben im 
Verbund oder in einer Ordnung einen übergreifenden Sinn, der sich nicht 
in den einzelnen Zeichen wiederfindet. Dieser Sinn ist weder wahr noch 
falsch, er ist aufgrund der Zeichenordnung wahrscheinlich, also offen- 
sichtlich evident. Auch dieser Gesamtsinn ist simuliert. Die Propaganda 
der Macht nützt nun diesen Zusammenhang von Simulation, Zeichen, 
Ordnung und Gesamtsinn für ihre Zwecke aus. Das ist das Gerüst, das 
sie für sich arbeiten lässt. Dabei muss sie weder in die Simulation noch 
in die Ordnung eingreifen. Der einzige notwendige Akt ist, die Zeichen 
als Zeichen für die Macht zu präzisieren und nicht als Zeichen von 
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etwas. Wenn die Zeichen die Macht repräsentieren, dann stellt sich der 
Gesamtsinn der Macht von selbst ein. Dieser Austausch der Zeichen 
von etwas zugunsten von Zeichen für etwas gelingt deshalb, weil die 
Zeichen Simulationen sind. Die Simulation begünstigt diesen Austausch 
sogar, weil durch die Simulation die Objektbezüge negiert werden. Die 
simulierten Zeichen erhalten von der Ordnung her ihren Status. Das 
heißt, die Zeichen von etwas verändern sich zu Zeichen für etwas durch 
die Ordnung, weil die Zeichen für die Ordnung stehen. Die Zeichen 
werden also von der Ordnung her definiert. Die Ordnung ist schon von 
sich aus eine Form der Macht, weil sie das einzelne unter eine Einheit 
zwingt. Der Gesamtsinn ist nichts weiter als das Resultat dieser Ordnung, 
Die Ordnung ist die Einheit, der Gesamtsinn ist die Verwandlung dieser 
Einheit in das einfach Eine. Und dieses einfache Eine ist das, was durch 
nichts beschränkt wird. Dies wird als Macht definiert. 

Um also die Kunst für die Macht propagandistisch auszuschlachten, 
genügt es, ein Ordnungsmodell zu verwenden, in dem die Zeichen als 
Zeichen für etwas, in diesem Fall für die Ordnung, stehen. Die Zeichen 
bilden gleichsam die Ordnung im Einzelnen ab. Die Ordnung ist nun eine 
des unterschiedslos Einen, nicht eine des Verschiedenen. Daraus ergibt 
sich der Gesamtsinn des einfach Einen. Ein solches Ordnungsmodell 
ist die Struktur. Die einzelnen Muster werden von der übergreifenden 
Struktur determiniert. Abweichende Muster bilden keine Negation, weil 
selbst der Grad der Abweichung von der Struktur abgeleitet ist. Unge- 
eignet ist das chaogene Ordnungsmodell, weil alle Elemente einander 
gleichwertig sind, ohne dass dies zu einer Ordnung führt. Eine chaogene 
Ordnung ist etwas Widersprüchliches. Schwieriger ist es bei der Gestalt, 
weil diese die Einheit des Mannigfaltigen vorstellt. Die einzelnen Ele- 
mente besitzen Freiheitsgrade, die sich der übergreifenden Gestalt nicht 
fügen. Deshalb ist die Gestalt interessanter als die Struktur. Denn in der 
Gestalt als Konfiguration müssen nur die integralen Ordnungselemente 
gegenüber den nicht integrativen überwiegen. 

Die Gestalt ist auch deshalb interessanter, weil sich auch die Macht 
differenziert darstellen lässt. In der Konfiguration ist sie nicht nur das 
einfach Eine, sie ist nun auch Herrschaft über das Nichtintegrative, also 
das Widerspenstige. 


123 


Die trivialste Darstellung von Macht ist jene der Herrscherportraits. Die 
Herrscher werden mit allen Insignien der Macht ausstaffiert oder sie wer- 
den in der Pose historischer Kaiser oder Götter gezeigt. Diese Art von 
Darstellung zielt auf Wiedererkennbarkeit. Die spezifisch künstlerische 
Machtdemonstration benützt Ordnungselemente, also formale Strategien 
wie Symmetrie- und Größenverhältnisse, Wiederholung und Verteilung, 
Zentrum und Peripherie, Stabilität und Instabilität, Kausalität. Diese ein- 
zelnen Formelemente sind immer Vertreter der Ordnung, die als ganzes 
nicht sichtbar zu werden braucht. Das Mächtige befindet sich im Zentrum, 
ist stabil, größer als alles andere, schwebt in höheren Sphären. Es ist die 
Ursache, und seine Wirkung wiederholt sich im Kleinen. Worüber sie 
Herrschaft ausübte, findet sich im Asymmetrischen, ist instabil, lebt an 
der Peripherie und ist klein und unten und sprengt auseinander. Daraus 
ergeben sich weitere Modifikationen, dergestalt, dass man das Unterwor- 
fene mächtig macht, es aber unten, instabil und asymmettrisch hält. Das 
führt zum Eindruck der Stärke der Macht. Je größer der unterworfene 
Feind, umso glanzvoller der Triumph. Die Kunstgeschichte bietet dazu 
reichhaltiges Anschauungsmaterial. 

Diese Ordnungselemente können sowohl der Struktur als auch der Gestalt 
entnommen sein. Das ist nicht immer zu entscheiden. Dadurch wird aber 
wiederum klar: je eindeutiger die Machtdemonstration in der Gestalt- 
ordnung sein soll, umso mehr gleicht sich die Gestalt der Struktur an. 


Dies gilt insgesamt nicht nur für die bildende Kunst, im Gleichzeitigen 
und Nebeneinander, sondern genauso für die darstellende Kunst des 
Nacheinander. Der Formbau des Nacheinander ist ebenso strukturell oder 
gestaltartig geordnet wie der des raumhaften Nebeneinander. Denn die 
Zeit ist hier der Raum der Darstellung, deshalb können diese scheinbar 
nur räumlichen Ordnungsmodelle auch für das zeitliche Nacheinander 
verwendet werden. Eine besondere Stellung nimmt dabei die Kausalität 
ein, weil die Ursache das Vorher und die Wirkung das Nachher bestim- 
men. Daraus ergibt sich die zeitliche Einheit oder das zeitliche Zusam- 
men. Die Ursache dabei ist immer das Mächtige, das aber nicht einmal in 
Erscheinung treten muss. Der dramatische Ablauf ist nichts anderes als 
die Darstellung der Wirkung, die von der Ursache in Gang gesetzt wird. 
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Das gilt für die antike Tragödie ebenso wie für das bürgerliche Trauerspiel 
wie für Brechts episches Theater oder Becketts Stücke wie „Warten auf 
Godot“. Bei der Tragödie ist die Ursache der Mythos, beim Trauerspiel 
die Geschichte, bei Brecht sind es die ökonomisch-gesellschaftlichen 
Kräfte, bei Beckett ist es eine Wirkung mit ausbleibender Ursache. 


Die Macht dreht an der Logik des Kunstwerks, das Mimetische sucht 
es auszuschließen. Denn das Mimetische bezieht sich auf das Existen- 
zielle. Aber Macht ist gerade das, was über dem Existenziellen steht. Als 
mimetisch-existenzielle Erscheinung wäre Macht nur etwas, was sich 
Macht anmaßt inmitten des Existenziellen. So aber ist Macht ein Sein, das 
über das Seiende herrscht. Das Sein ist dem Mimetischen nicht erreich- 
bar, weil es eine Abstraktion ist. Die Macht wird zu einem Sein über der 
Existenz durch die Logik. Denn Logik ist ein Resultat der Abstraktion 
von der Existenz. Als abstrakte Form ist sie universell. Ihre Gesetze und 
ihre Aussagen gelten überall. Die Aussage „Eine rote Rose ist rot“ ist 
nicht von der Existenz der Rose abhängig, Die Logik universalisiert die 
Macht, indem sie sie von der Existenz abstrahiert. Durch die logische 
Abstraktion wird die Macht zu einem reinen Sein. Das reine Sein ist aber 
nichts anderes als das einfache Sein oder reine Identität. Der Satz der 
Identität ist oberstes Axiom der Logik. Ohne Identität keine Logik. Von 
daher wird klar, was Macht ist. Sie ist mit der Logik identisch. 

Jedes logische Kunstwerk ist somit eine Machtdemonstration. Denn es 
postuliert ein Sein jenseits des Existenziellen. Dieses Sein ist die Ursache, 
die sich existenzial als Ordnung entfaltet. Daran wird auch erkennbar, 
was Macht ist. Macht ist nicht dieser oder jenes Staatsoberhaupt oder eine 
Elite, Macht ist Ordnung, die diesen oder jene nach oben hebt. 

In der Verknüpfung von Sein und Ordnung liegt die Verführung der 
Kunst. Es ist eine Verführung zur Anerkennung von Macht. Dagegen 
steht die kritische Instanz des Mimetischen, das die Zeichen für Macht 
in jene von etwas anderem verwandelt und damit die Macht wie auch 
die Logik der Macht demontiert. Es demontiert die Macht des Mythi- 
schen, des Religiösen, der Geschichte, der Naturbeherrschung und es 
demontiert auch die Ideologie, die als Philosophie Macht beansprucht. 
Der Widerstand des Mimetischen im Drama ist das Gestische, bezüg- 
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lich der Ordnung das Chaogene, gegenüber der Naturbeherrschung der 
leibliche Impuls, gegenüber dem Religiösen das Leiden, gegenüber dem 
Ideologischen das Anarchische. 


4. Erkenntnischarakter 


Völliger Schwachsinn ist für Wissenschaft und Erkenntnistheorie der 
Erkenntnischarakter der Kunst. Für die Gralshüter des tautologischen 
Urteils „Die rote Rose ist rot“ ist Kunst nur geistiger Genuss, Zerstreuung 
oder Zeitverschwendung, 


Es ist ein wissenschaftlicher Beweis, wenn es einen Fall gibt, der der 
wissenschaftlichen Axiomatik widerspricht. Denn das erste Axiom ist 
die Widerspruchsfreiheit, die beiden anderen der Unabhängigkeit und 
Vollständigkeit folgen daraus. Deshalb brauchen sie bei dieser Betrachtung 
nicht beachtet zu werden. Auf das Problem des Erkenntnischarakters 
übertragen genügt ein Fall, um zu beweisen, dass Kunst eine Erkennt- 
nisweise ist. Das wird nicht behauptet. Allerdings wäre zu beweisen, dass 
ihr der Erkenntnischarakter nicht abgesprochen werden kann. Völlig klar 
ist auch, dass Kunst oftmals gar keine Erkenntnis sein will und trotzdem 
Kunst bleibt. Der Erkenntnischarakter von Kunst liegt auch nicht in 
jedem einzelnen Kunstwerk vor, wie auch nicht bei jeder Rechenaufgabe 
die mathematische Axiomatik offenkundig ist. Die Frage der Erkenntnis 
istin Wissenschaft und Erkenntnistheorie ebenso kompliziert wie in der 
Kunst. Es wäre zu einfach zu behaupten, Kunst erkenne die Wahrheit 
der Farbe, die Wahrheit des Seins, die wahre Natur. Unmittelbar erkennt 
Kunst sowieso überhaupt nichts. Kunst besitzt Erkenntnischarakter, 
insoweit an ihr oder durch sie Erkenntnis, im Sinne der Wahrheit einer 
Sache, möglich ist. Dieser eine Fall, in der Erkenntnis durch Kunst 
möglich ist, zeigt sich an der Erkenntnis von Macht. Was Macht ist und 
wie sie funktioniert. Sie ist Ergebnis eines Universalisierungsprozess mit 
dem Ziel, ein abstraktes Sein herzustellen, das sich dann als Ordnung 
installiert. Das ist eine Erkenntnis, die durch die Kunst gemacht wird. 
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An dieser Erkenntnis ist so wenig oder so sehr zu rütteln wie an einer 
Tautologie. Die Tautologie aber ist trivial, diese Erkenntnis nicht. 


Dieser Fall macht deutlich, wie kompliziert es ist, Erkenntnis herauszu- 
präparieren. Sie liegt also nicht unmittelbar oder augenscheinlich vor. 
Das zu Erkennende verbirgt sich im dialektischen-paradoxen Geflecht. 
Das heißt, es ist überhaupt nur an den Kunstwerken zu analysieren, wie 
sie funktionieren. Insbesondere was sie aufnehmen an materiellen und 
formalen Elementen und zugleich, was sie ausschließen. Das negativ 
Ausgeschlossene, das also im Werk überhaupt nicht vorzufinden ist, 
gehört zum Kunstwerk. Erst dann ist es vollständig. Die Analyse des 
Werks treibt also über das Werk hinaus, sowohl zu anderen Werken als 
auch zu den Prinzipien der Kunst. Dadurch wiederum verändert sich die 
Analyse selbst, sie wird zur Kritik, weil die Kritik eben am Kunstwerk das 
bezeichnet, was es ausschließt. Kritik wandelt sich zur Theorie, weil sich 
erst durch sie ein Insgesamt von Positionen, Negationen, Funktionen, 
Identitäten, Paradoxien, Widersprüche, Disparatheiten einstellt. Der 
Erkenntnischarakter — deshalb heißt es ja Erkenntnischarakter und nicht 
Erkenntnis, diese Unterscheidung wurde mit Bedacht gewählt — liegt 
undeutlich und verworren den einzelnen Werken zugrunde, aber erst 
im Insgesamt der Kunst wird er deutlich. Erst die Theorie verwandelt 
den Erkenntnischarakter in Erkenntnis in Klarheit und Deutlichkeit. 
Die künstlerische Erkenntnis ist eine Induktion, die von der Theorie 
geleistet wird. Und es ist eine Behauptung der Theorie, die Kunst besitze 
Erkenntnischarakter. Und nur die Theorie kann die Erkenntnisse, die der 
Kunst und ihren Werken einlagern, zutage fördern. Denn, und das ist eine 
Tautologie und deshalb wahr, Erkenntnis ist ein theoretischer Begriff. 
Umgekehrt besitzt die Kunst nichts, weder Wahrheit noch Erkenntnis. Sie 
ist ein paradoxes Etwas, das nur in der Form des Scheins möglich ist: näm- 
lich logisch-existenzieller Ausdruck. Das ist wiederum ein theoretischer 
Begriff, der allerdings von sich aussagt, wahr zu sein. Selbstverständlich 
ist die theoretisch gewonnene Erkenntnis geschichtlich. Sie kann nur 
Erkenntnis von etwas sein, solange es dieses Etwas gibt. Geschichtlich 
in diesem Sinne ist auch das logische Urteil: „Die rote Rose ist rot.“ Das 
Urteil ist immer wahr, in der Hölle wie im Himmel, auf dem fernsten 
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Planeten und vor dem Urknall. Nur wenn es keine Rosen mehr gibt, ist 
dieses wahre Urteil sinnlos. Das heißt, als geschichtliche Erkenntnisse 
sind diese theoretischen Aussagen Existenzurteile. 


5. Existenz und Ordnung 


Kunst bezieht sich auf die Erscheinungswelt. Sie zerlegt sie in Elemente, 
das ist ihr Material. Sie baut mit diesen sinnlichen Werten eine weitere, 
zweite Erscheinungswelt. Damit überschreitet Kunst die erste Welt und 
bleibt zugleich in ihr gefangen. Da sie nur eine sinnliche Erscheinungs- 
welt ist, kennt sie nicht die Kräfte, Ursachen und Gesetze, die diese erste 
Erscheinungswelt bestimmen. Kunst hat es ja nur mit dem präformier- 
ten Material zu tun, nicht mit den Kräften und Ursachen selbst. Kunst 
deutet diese Erscheinungswelt, indem sie deren materiale Elemente in 
neue Zusammenhänge bringt. Die künstlerische Deutung entsteht somit, 
wenn sich das Dasein der Elemente durch Neuorganisation in ein Sosein 
verwandeln. Das heißt, die Erscheinungswelt wird durch Kunst zum 
Sprechen gebracht. Das künstlerische Sosein ist ein Dasein, also eine 
Existenzweise, in der die Determinanten ebenso verborgen oder offen 
sind wie der Erscheinungswelt. Kunst ist nicht jenes Vermögen, das die 
Kräfte und Ursachen des Daseins freilegt. 


Kunst ist eine Organisationsform, die nicht das wahre Sein des Daseins 
offenbart, sondern sein Sosein. Aber das Dasein hat nicht nur ein Sosein, 
sondern das Dasein ermöglicht zahllose Existenzweisen. Und die Kunst 
ist nur eine Existenzweise. Es gibt auch eine ästhetische Existenzweise, 
aber als Schein. Sie ist jedoch keine ausgezeichnete oder höherrangige. 
Die Existenzweise ist ein Sosein, weil sich die Existenz danach richtet, 
wie sie die Existenzwelt interpretiert. Dergestalt ist Kunst ein Sosein 
und kein ursprüngliches Sein, weil Kunst die Existenz interpretiert. 
Und interpretieren kann sie, aufgrund ihres Prinzips der Individualität, 
einzelne Existenzweisen und keine Existenzweise im Ganzen. Denn eine 
Existenzweise im Ganzen interpretieren heißt, die Kräfte und Ursachen 
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zu kennen, die das Dasein bestimmen. Davon weiß nicht einmal das 
Dasein etwas, das doch den ästhetischen Existenzweisen zugrunde liegt. 


Das Künstlerische hat es, wie das Dasein selbst, nur mit Wirkungen zu 
tun oder ist das Feld von Wirkungen unbekannter Ursachen. Wobei nicht 
einmal klar ist, ob es überhaupt Ursachen gibt. Und die Kunst ist nun 
nicht jenes Vermögen, die im Schein Kausalität herstellt. Sie interpretiert 
dieses Wirkungsfeld. Deshalb ist es in mimetischer Erscheinung nicht das 
Gebiet von Ursachen, sondern eine Merkwelt, die dann, durch Dialektik, 
ihre Ausdrucksform gewinnt. Ursachen sind in der Kunst Vorgestellte, 
also Interpretationen. Wenn Kunst Ursachen als Deutung liefert, dann 
geschieht dies durch materiale Neuorganisation, also durch das Logische. 
Das lässt sich auf einfachste Art exemplifizieren. Wenn Robert Musil 
sagte, der Weltkrieg wurde ausgelöst, weil man das Leben satt hatte, so ist 
dies eine künstlerische Aussage, also eine Ausdrucksform. Diese Aussage 
ist durch den mimetischen Vorrang gewonnen. Sie bezicht sich auf die 
damalige Merkwelt, die sich in Intensitäten ausdrückt. Das „Satthaben“ 
indiziert einen bestimmten Intensitätsgrad. Das „Satthaben“ ist eine 
Existenzweise in ihrem Sosein. Nun ist jedoch, dieses „Satthaben“ eine 
Wirkung, einer Wirkung unbestimmter Ursache. Die Ursache sind die 
Verhältnisse. Musil behauptet jedoch nicht, dass es die Verhältnisse sind, 
die den Weltkrieg auslösten, das wäre ein analytischer Satz. Künstlerisch ist 
ein Satz erst, wenn er einen Intensitätswert formuliert. Das ist in diesem 
Fall das „Satthaben“. Dieses „Satthaben“ ist somit ein Intensitätsausdruck 
und keine logische Aussage. Das Logische daran ist nun das Dialektische 
und Paradoxe. Das Logische als die materiale Neuorganisation verwandelt 
nun diesen Intensitätsgrad des „Satthabens“ in eine Ursache. Das Dialek- 
tische daran ist, dass einem passiven Zustand nun Aktivität zugesprochen 
wird. Das Paradoxe daran ist, dass das Passive eine Aktivität auslöst, somit 
ein passiver Zustand zur Ursache gemacht wird. 

Darin besteht also die Konfiguration von Mimesis und Logik, von Dia- 
lektik und Paradoxie, die zur künstlerischen Ausdrucksform führt. Im 
Gegenzug zur Analyse oder zur historischen Wahrheit, dass das deutsche 
Kaiserreich den Krieg wollte und die österreicherische Monarchie hinein- 
zog. Die Analyse ist richtig, die künstlerische Aussage nur wahrscheinlich. 
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Aber die Aussage zielt auf die Merkwelt, nicht auf die realen politischen 
Zustände. Sie behält ihr Eigenrecht oder ihren Erkenntnischarakter, der 
theoretisch entfaltet werden müsste. Es wäre der Wechselwirkung von 
politischem Willen, gesellschaftlich-ökonomischen Verhältnissen und 
dem Resultat in der Merkwelt, eben jenem Zustand des „Satthabens“ 
nachzugehen. Damit ist ebenso klar, dass Kunst ein Sosein formuliert und 
kein Dasein im Ganzen. Denn aufgrund des Vorrangs des Mimetischen 
beschränkt sie sich auf die Merkwelt oder der Intensitätswelt. Würde sie 
das Mimetische zugunsten des Logischen und Analytischen aufgeben, 
verlöre sie ihren Kunstcharakter. Sie wäre dann Wissenschaft. Allerdings 
wäre das nur Mimetische ohne Logisches Schilderung, Stimmung, Erleb- 
nis, nicht einmal Chronik. Denn schon im Bericht, der sich zur Chronik 
auswächst, steckt ein logisches Nach- und Zueinander. 


Kunst totalisiert nicht das Dasein, sie totalisiert die Merkwelt, um damit 
eine verdichtete Existenzweise zu gewinnen. Diese Verdichtung ist keine 
Komplexitätsreduktion durch Vereinfachung, sondern eine Intensivierung 
der Merkwelt. Sie hält alles draußen, was nicht der Merkwelt widerfährt. 
Totalisierung des Daseins, wie es in Sartres „Der Idiot der Familie“ ge- 
schicht, scheitert als Kunstform. Sie ist eine Pseudomorphose. Die Tota- 
lisierung von Flauberts Existenz ist der Form nach ein Roman. Sartre 
verarbeitet alles, was Psychologie, Ökonomie, Soziologie, Geschichts- 
schreibung, Literaturgeschichte, Biografik, Romane, Erzählungen, 
Tagebücher, Briefe bieten, um das Sosein Flauberts zu generieren. Die 
Totalisierung führt nicht zu einer Ausdrucksform der Merkwelt, sondern 
zu einer Totalität, in der die Merkwelt als Moment aufgehoben ist. 

Romane als Totalitätstorm dagegen verwandeln historische Konstellatio- 
nen, gesellschaftliche Verhältnisse, Gruppen- und Gemeinschaftsstruk- 
turen in Momente der Merkwelt. Inwieweit diese Verwandlung gelingt, 
daran ist die Qualität der Romane zu erkennen. Zumeist zerfallen sie 
in Ebenen und Strukturen. Die Merkwelt ist nur die oberste Schicht, 
die auf den anderen aufruht. Man wählt eine bestimmte Epoche, eine 
Gesellschaftsschicht, daraus eine Gruppenkonstellation. Darin bildet 
sich irgendwie eine Merkwelt aus. Natürlich ist das Ganze Resultat von 
Vermittlungen. Das führt aber zu historischen Verfälschungen und 
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Umschreibungen. Schurken werden innerhalb dieser Vermittlungen zu 
Helden, Könige zu Weltseelen, Intriganten zur List der Vernunft, die 
Ohnmächtigen zu schönen Seelen. Das alles, damit die Merkwelt stimmt. 
Und beileibe nicht, um über die wahren Machenschaften, Gemeinheiten 
und vorgetäuschten Ziele aufzuklären. Diese Werke sind ungenießbar. 
Das heißt, sie gehören in die Geschichte der Ideologie oder Parteinahme 
für die Macht. Was von ihnen übrig bleibt, sind jene vereinzelten Merk- 
weltformen als Ausdrucksintensitäten, die sich trotz oder wegen dieser 
Verklärungen bilden. Diese Totalisierungen sind nicht auf den ersten 
Blick zu durchschauen. 


Für den Erkenntnischarakter oder ihre Wahrscheinlichkeit spricht ihr 
Funktionszusammenhang, Es war alles so, weil der logische Zusam- 
menhang stimmt. Und durch die Logik werden die Schurken zu Helden, 
die Helden zu Weltgeistern. Dabei ist besonders merkwürdig, dass die 
Ausdrucksintensitäten genau in diesen Funktionszusammenhang passen. 
Oder umgekehrt, ohne diese funktionale Logik wären sie nicht vorhanden. 
Sie sind ihre Knotenpunkte. Die verlogene Verklärung gewinnt durch 
sie an Plausibilität. In ihnen dutchdringt sich dialektisch das Mimetische 
mit der Totalitätslogik. Das Logische verwandelt das Mimetische und 
umgekehrt. Die Ausdrucksintensität stellt sich ein. Selbst wenn diese 
Knotenpunkte nur zufällig und geringfügig im epischen Fluss sind, kann 
keine Kritik an deren Gelungenheit rütteln. Sie hat die Totalitätslogik oder 
das Funktionssystem, das Außerkraftsetzen des Mimetischen, die Einsei- 
tigkeit der Verwandlungsakte zu destruieren, aber auch die Gelungenheit 
dieser Ausdruckszellen anzuerkennen, indem sie ihre dialektisch-paradoxe 
Durchdringung freilegt. In diese Reihe der funktional totalisierenden 
Werke gehören Balzac, Tolstoi, Thomas Mann. Eine andere Sache sind 
Stendhals „Rot und Schwarz“ und Flauberts „Madame Bovary“. Die 
Funktionslogik steht im Dienste der Merkwelt. Deshalb fehlen bei ihnen 
solche zufälligen Knotenpunkte. Sie sind zwangsläufig, 


Es gibt zwei Arten, einschließlich der Varianten und Modifikationen, 


von Romanen. Die eine folgt Kochrezepten, die andere ähnelt Ver- 
suchsanordnungen. Zunächst die Kochrezepte. Ihre Arbeitsmaxime 
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lautet: Man nehme verschiedene Zutaten, rühre sie zusammen und 
fertig ist der Eintopf. Man nehme also mindestens drei Personen, einen 
Finanzmakler, eine Schauspielerin und einen Filmemacher oder einen 
Universitätslehrer, seine Gattin und eine Studentin. Diese verfrachte man 
in eine interessante Landschaft, konstruiere einige Konflikte, die sich 
aus dem Beruf sowie den Interessen der Protagonisten ableiten. Schon 
durch den Personalbestand ist die Handlung vorhersehbar. Damit es nicht 
allzu glatt abgeht, inkorporiere man Irritationen oder man weiche vom 
vorhersehbaren Ablauf ab. Oder etwas Anspruchsvoller, man wähle sich 
ein Thema. Beispielsweise die Frage, was deutsch sei? Damit weder ein 
Essay noch ein Besinnungsaufsatz zur Debatte steht, sondern ein Roman, 
suche man nicht nach dem, was deutsch ist, sondern nach dem, was als 
deutsch weltbekannt ist, so Goethe, Gotik, deutsche Musik, deutscher 
Wald, Luther, Nietzsche. Man mache aus Nietzsche einen Komponisten, 
nicht einen Wagnerianer, sondern einen Vertreter der Zwölftontechnik. 
Damit glänze man sowohl mit seinem Bildungswissen als auch mit der 
Kenntnis des Allerneuesten. Das koche man stundenlang auf kleiner 
Flamme und nenne das Gericht: „Doktor Faustus“. Wie alles Deutsche 
ist es schwer verdaulich, aber dafür ist es reichhaltig: Irrationalismus, 
Größenwahn, Untergang, Genie und Wahnsinn, tiefe Kunst und schwarze 
Magie, Leidenschaft und Eifersucht, Krankheit und Tod. 


Die andere Art ist die Versuchsanordnung, also ein präzises Experiment. 
Die Arbeitsmaxime lautet: Was wäre, wenn? Die Merkwelt ist mit der 
Wirkwelt identisch, das Mimetische steht in Wechselwirkung mit dem 
Logischen. Was wäre, wenn ein junger Mann zu einer bestimmten Zeit 
Karriere machen wollte? Das Ergebnis ist Stendhals „Rot und Schwarz“. 
Wie also ist vorzugehen? Der junge Mann, nicht zu intelligent, aber nicht 
ungebildet, bäuerlich und doch nicht unattraktiv, wie sollte er von unten 
nach oben kommen. In Paris ist er chancenlos. Also muss er in der Provinz 
aufwachsen. Der nächste Aufstieg ist einer in die Bürgerklasse, der wei- 
terführende über die Kirche. Er kann die Bibel auswendig aufsagen, das 
eignet ihn zum Hauslehrer, dann zum Priester. Durch diese Präparierung 
des Protagonisten gelingt es dem Autor die gesellschaftliche Schichten, 
Klassen und Gruppen, somit die herrschenden Kräfte, freizulegen. Diese 
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bestimmen das Wirkfeld. Eine Wirkung wird durch Widerstand sichtbar. 
Also verbindet sich im Protagonisten Anpassungs- mit Widerstandsfä- 
higkeit. Der Widerstand resultiert aus seiner Begeisterung für Napoleon. 
Das Wirkfeld ist aber auch eine Merkwelt, das Feld des Mimetischen. 
Diese Merkwelt taucht in den Situationen und Konstellationen auf, die 
der Protagonist im Hause des Bürgermeisters, im Priesterseminar, in 
der Adelsgesellschaft erlebt, erleidet und provoziert. Es wird also keine 
Lebensgeschichte, gar ein Erziehungsroman, sondern eine Existenzweise 
vorgestellt, die sich aus der dialektischen Durchdringung von Logik und 
Mimesis, von Wirk- und Merkwelt ergibt. 


Was wäre, wenn eine Frau ihre romantischen Vorstellungen lebte? Na- 
türlich sind romantische Empfindungen Ausdruck des Rückständigen. 
Also können diese nur in der Provinz blühen. Und sie blühen nicht, sie 
blühen wieder auf. Und sie können nur im Kleinen gedeihen. Aber selbst 
dort gedeihen sie nur im Rückzug, also gegenüber dem sich ausbreiteten 
Positivismus, dem Fortschrittsdenken. Romantik ist der Widerstand 
gegenüber dem Fortschritt. Und sie kann sich nur im Widerstand ver- 
wirklichen, also begrenzt. Je stärker die Einschränkung, umso intensiver 
die Ausschweifung. Je intensiver, desto unstillbarer. Die Fallhöhe umso 
tiefer. Die Wirklichkeit enthüllt sich als banal. Alles ist falsch, die Romantik 
wie das Fortschrittsdenken. Der Fortschrittsdenker ist ein aufgeblasener 
Kleinbürger, der Adlige hochverschuldet, der Gatte ein Einfaltspinsel, die 
romantische Ausschweifung fad und langweilig. So gestaltet Flaubert die 
Existenzweise der Madame Bovary. Das Logische daran ist die Engfüh- 
rung von Romantik und sachlicher Fortschrittsgläubigkeit. Ihr Gatte ist 
als Arzt einer ihrer Vertreter. Durch ihn ragt die Welt des Fortschritts in 
die romantische Welt. Durch ihn ist Emma Bovarys Freiheit garantiert, 
ihre Romantik auszuleben, und doch gleichzeitig eingeschränkt, denn 
sein Einkommen ist zu gering, Das Mimetische ist der Prozess der Des- 
illusionierung. Die stufenweise Enthüllung, dass das eine so unecht ist 
wie das andere. Diese Enthüllung geschieht ganz in der Merkwelt, die in 
diesem Fall mit der Wirkwelt identisch ist. Denn die Merkwelt enthält 
bereits das logisch Widerstreitende von rückständiger Romantik und 
avantgardistischem Positivismus. Sie ist keine Erlebniswelt mehr. Flaubert 


137 


präpariert die Erlebniswelt bereits als Identität von Wirk- und Merkwelt. 
Die Wahrheit liegt darin, ob es dem Mimetischen, aufgrund seines Vor- 
rangs, gelingt das logisch Präparierte in eine Merkwelt zu übersetzen. 
Das Logische ist die Probe auf das Mimetische und umgekehrt. Was bei 
Stendhal noch differiert, fügt Flaubert zusammen. Deshalb überschreitet 
Flaubert das Realistische, weil das Realistische als Vorfindliches bereits 
als Präparat vorliegt. Sein Schreiben ist ein Akt absoluter Kunst. 


Dass Joyces „Ulysses“ eine Versuchsanordnung ist, zeigt sich schon an der 
Figur des Akquisiteurs Leopold Bloom. Wer anders als eine solche präpa- 
rierte Figur könnte in vierundzwanzig Stunden ganz Dublin durchstreifen 
und mit den verschiedensten Figuren des Alltags Kontakt aufnehmen? 
Dies ist weder einem Arbeiter noch einem Büroangestellten noch einem 
Unternehmer oder einem Weinhändler möglich. Die Protagonisten sind 
Sonden, die Informationen ihrer Umwelt übermitteln. Daraus ergibt sich 
die Existenzmitteilung, Diese ist keine des Protagonis-ten, sondern der 
Existenzweise, die den Protagonisten als Mittel einsetzt, um sich zu arti- 
kulieren. Gelungen ist diese mitgeteilte Existenz, wenn sich Mimetisches 
und Logisches durchdringen. Das Logische muss richtig, das Mimetische 
muss evident, das logische Richtige muss mit dem mimetisch Evidenten 
zusammenfallen. Alles andere ist Machwerk, so wenn eine deutsche 
Übersetzerin, Alleinerziehende von proletarischer Herkunft, in New 
York als Topmanagerin in einem amerikanischen Bankkonzern engagiert 
wird. Aus dieser soziologischen, damit logischen Unmöglichkeit folgen 
weitere mimetische Unwahrscheinlichkeiten. 


138 





V. Ästhetische Abduktionen 


1. Existenzielle und kosmologische Ästhetik 


Die Wechselwirkung von Ordnung und Existenz führt zum Kunstwerk. 
Der Vorrang des Mimetischen steht für das Existenzielle, das Logische 
für die Ordnung, Das Existenzielle selbst ist nicht ohne Ordnung. Jedes 
Artikulierte hat sein Nach- oder Nebeneinander gemäß der Äußerungs- 
form, dem es unterliegt. Selbst das unbestimmteste Etwas ist eine Form 
der Bewegung und sei es als Unbewegtheit. Es besitzt Bewegtheit und 
einen Intensitätsgrad. Jedes Geäußerte, jede gesprochene Wortfolge, 
jedes Geplapper besitzt eine Abfolge und einen Intensitätswert. Selbst 
eine intensive rote Fläche ist eine Form der Bewegtheit. Denn sie bewegt 
sich in Richtung ihres Komplementärkontrasts zu Grün. Die Ordnung ist 
bereits im Existenziellen enthalten. Umgekehrt ist Ordnung nicht ohne 
Existenz. Eine Ordnung aus Ordnung bildet sich durch Abstraktion von 
der Existenz. Die Wechselwirkung von Ordnung und Existenz ist also 
selbst eine Abstraktion von der Existenzwelt. Aber eine notwendige, 
denn ohne diese wäre kein Kunstwerk möglich. Alles bliebe innerhalb der 
alltäglichen Fxistenzwelt oder bloß ontisch. Ontologischen Status erhält 
das Kunstwerk gerade durch die Befreiung vom bloß Existenziellen, also 
durch Abstraktion und Neubildung. Alle künstlerischen Elemente sind 
der Existenzwelt entnommen, aber durch den Akt der Verwandlung nicht 
auf diese unmittelbar rückführbar. Da jedes Kunstwerk eine Existenzmit- 
teilung ist, kann allerdings nicht von einem grundsätzlichen Widerspruch 
von Ordnung und Existenz gesprochen werden, sondern nur von einem 
relativen oder von einer Dominanz des einen über das andere. Diese 
Dominanz besitzt Wertunterschiede. Sie reicht vom Ausgleich bis zur 
Disparatheit. Ausgleich oder Äquivalenz bedeutet in diesem Fall, dass 
die Ordnung mit der existenziellen Artikulation verschmilzt. Weil sich 
Existenzielles ja immer in einer Folge, also gemäß einer Ordnung, arti- 
kuliert. Die extreme Disparatheit besteht darin, dass sich eine Ordnung 
als eine Ordnung entfaltet. Disparat zum Existenziellen ist die Ordnung, 
weil sie keine Existenzmomente enthält. Eine Disparatheit von Ordnung 
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und Existenz besteht auch, wenn sich das Existenzielle chaogen auflöst. 
Denn die Auflösung des Existenziellen indiziert keine Abwesenheit von 
Ordnung, sondern eine Zertrümmerung durch Ordnung. Sonst wäre es 
keine Kunst. 


Die Dominanz der Ordnung über die Existenz wird als kosmologische, 
die Dominanz des Existenziellen wird als existenzielle Ästhetik definiert. 
Kosmologisch bedeutet, dass dem Existenziellen eine Ordnung zugrunde 
liegt, die sich durch das Fxistenzielle verwirklicht. Das ist affırmative 
Kunst. Denn sie rechtfertigt das Dasein als notwendig und gelungen, 
also als wohl geordnet. Das Leiden, das Verworrene, das Teuflische, das 
Zufällige liegen an der Existenz, die von dieser Ordnung abgefallen ist. 
Existenzielle Ästhetik verzichtet auf solche Deduktionen und Induktio- 
nen. Sie fragt danach, wie sich Existenz selbst artikuliert, um daran den 
Sinn oder die Sinnlosigkeit zu erkennen. Die kosmologische Ästhetik ist 
eine geschlossene, sie bevorzugt Totalität, als eine Welt im Ganzen, weil 
dadurch die übergreifende Ordnung als notwendig sichtbar wird. Die 
existenzielle Ästhetik ist eine offene, ihr genügt das Fragmentarische, 
weil die Fxistenz keine Ganzheit ist. Sie artikuliert sich in Verdichtungen 
des Irgendwie. Die erste sucht ein ideales Sein jenseits der Existenz, die 
zweite zeigt die materielle Existenz als geschichtlich. 

So gehören zur kosmologischen Ästhetik ein mittelalterliches Tympanon 
mit Weltenrichter im Zentrum, die gotische Kathedrale, Dante, Giottos 
Fresken der Arena-Kapelle, Rubens Medici-Zyklus, Goethe, Wagner wie 
Mondrian, Malewitsch oder die informationsästhetischen Zustände. Sie 
zeigen entweder eine Welttotalität oder die Geschichte als Notwendigkeit, 
das wahre Sein oder die reine Form. Vertreter der existenziellen Ästhetik 
sind Rembrandt, Goya, Baudelaire, Joyce, Döblin und Arno Schmidt. EA ehe ass ee ie te ee 
Dabei bedeutet es nicht, dass die Abwesenheit von Ordnung zugleich 
eine existenzielle Ästhetik und die Abwesenheit von Existenz automatisch 
eine kosmologische anzeigen. Das wäre zu einfach und widerspräche der 
realästhetischen Abduktion, die vom Kunstwerk ausgeht. 


| 
| 
| 
| 
| 
| 
| 
| 
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2. Historischer Rückblick 


Vorrang des Mimetischen bedeutet nur, dass es im Werk Vorrang hat. Das 
Kunstwerk ist historisch nicht zuerst existenziell und dann kosmologisch. 
Das Kosmologische geht der existenziellen Ästhetik historisch voraus. 
Von Kunstwerken kann erst dann gesprochen werden, wenn abstrakte 
Formbezichungen in die sinnliche Welt einwirken und sie strukturieren. 
Wenn also sinnliches Material über das bloß Mimetische hinausweist. 
Das sinnlich Dargestellte ist nicht ein ungefähres Nebeneinander. Das 
Nebeneinander ist eine Zuordnung von Nähe und Ferne. Und aus dieser 
Zuordnung resultiert das Geistige oder die Bedeutung, die die bloße 
Darstellung überschreitet. Das unterscheidet eine Kinderzeichnung oder 
eine Illustration vom Kunstwerk. Bei einer Illustration oder einer Kin- 
derzeichnung ist alles vorhanden, was auch ein Kunstwerk auszeichnet. 
Es fehlt ihnen nur der Akt der Verwandlung, der das Vorhandene in 
Momente eines Übergreifenden transformiert. Das Vorhandene verbleibt 
im Ungefähren, es ist ein Irgendwie. Das Mimetische oder Dargestellte 
bedarf der Formgebung, Das mimetische Zeichen oder Ikone wie Ge- 
stus, Blick, Haltung gewinnt erst durch indexikalische Zeichen, also im 
Rahmen der Zuordnung, seinen symbolischen Wert. Die Zuordnung 
von räumlicher wie zeitlicher Nähe und Ferne gelingt durch logischen 
Eingriff, das heißt durch Größenverhältnisse, Größenabstände, Ähn- 
lichkeitsbezüge, Abfolge, Kausalität, Wechselwirkung, Also erst durch 
Ordnung logischer Art, ein Beziehungsgeflecht, wird das gesprochene, 
gemalte, gespielte Irgendwie zum Kunstwerk. Ein Tympanon ist in die- 
sem Sinne noch kein Kunstwerk. Es besitzt, aufgrund des Ordnungsbaus 
von Himmel und Hölle, von Anfang und Ende, von Adam und Eva bis 
zum Jüngsten Gericht, allerdings Kunstwerkcharakter. In der Malerei 
wird Kunst zum Kunstwerk durch das Bild. Das Bild ist kein Abbild, im 
Sinne einer Darstellung, es ist Resultat eines Beziehungsgeflechts oder 
einer Konfiguration, die sich durch Formalisierung einstellt. Man spricht 
von einem Bildbau oder einem Bildleib, weil alle Dinge aufeinander 
bezogen sind. Dadurch werden die Dinge, die aufeinander oder auch 
nicht aufeinander bezogen sind, zu Bildwerten oder zu Momenten der 
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Bildordnung, Und diese Bildordnung führt das Übergreifende oder den 
Bildsinn mit sich. Erst dadurch gibt es Kunstwerke. In der Malerei war 
es Giotto, der das Bild erfand, aber grundsätzlich ist jedem Gebilde, das 
diesen Akt der Verwandlung aufweist, zumindest der Kunstwerkcharakter 
nicht abzusprechen. 


Durch die Einfügung der Ordnung als Formalisierung des Mimetischen 
beginnt die Geschichte der Kunstwerke. Damit ist nun klar, dass damit 
auch die kosmologische Ästhetik anfängt. Der Ausbau der Formordnung, 
selbstverständlich diskontinuierlich, geht weiter. Giottos Bild als Relie- 
fraum wird durch die Zentralperspektive, dann durch Polyperspektivität 
abgelöst. Im Gegenzug wird das Mimetische immer mehr zurückgedrängt, 
dergestalt, dass es nicht zu einem Ausgleich des Existenziellen mit dem 
Kosmologischen kommt. Die inhaltlichen Werte werden immer mehr 
entdinglicht, nur noch im Hinblick auf ihren Formwert selektiert. Es 
stellt sich eine Ordnungsmechanik ein. Das Mimetische verkommt zum 
Material oder zum Stoff. Dieser Sachverhalt ermuntert die philosophische 
Ästhetik, Kunst als rein formale Zweckmäßigkeit ohne Zweck oder als 
Versinnlichung der Idee oder des Absoluten zu definieren. 

Den Gegenschlag vollführt Goya. Bezeichnenderweise auf dem Gebiet 
der Graphik. Er baut die Ordnung zugunsten des Einzelnen ab, genauer 
er befreit das Einzelne vom Ordnungszwang, Freie Assoziation ersetzt 
die übergreifende Ordnung, Die Zersetzung der Ordnung zerrüttet den 
Bildsinn. Das Eindeutige wird mehrdeutig. Die existenzielle Ästhetik 
beginnt ihre eigentliche Karriere. Das Kosmologische, die Gewinnung 
von Ordnung aus Unordnung, ist nun vom Existenziellen abhängig, Exi- 
stenziell heißt, die Dinge in ihrem Sosein betrachten. Es wachsen ihnen 
Qualitäten zu, die ihnen durch die Formalisierung entweder abgesprochen 
oder durch diese unterdrückt wurden. Existenziell heißt allerdings nicht 
naturalistisch, in dem Sinne, dass die Dinge so zu gestalten wären, wie 
sie sich in ihrer äußeren Naturerscheinung darbieten. Es heißt vielmehr, 
sie als etwas Qualitatives zu bestimmen. Existenzielle Ästhetik bringt 
die qualitativen Eigenschaften zum Ausdruck. Das geschieht zunächst 
dutch Befreiung, Das Qualitative gegenüber der Form ist dabei die Farbe. 
Die Emanzipation besteht darin, dass Farbe nicht nur Füll-stoff oder 
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Gegenstandsfarbe ist, vielmehr Bildfarbe. Insofern ist die existenzielle 
Ästhetik mit der Geschichte der Farbbefreiung verbunden. Farbe ist ein 
Ausdruck des Qualitativen. Aber, Farbe wird auch immer mehr zum 
übergreifenden und bildorganisierenden Element. Bildorganisation 
indiziert Formalisierung. Und Formalisierung verweist wiederum auf 
Logisches. Farbe ist somit nicht nur ein Intensitätsausdruck, sie besitzt 
zugleich ein Logisches. Die Farbqualität besteht aus einer Farblogik und 
einer Intensität. Die Farbintensität ist das Existenzielle. Die Farblogik 
verweist darauf, dass das Existenzielle nicht einfach vorhanden ist, son- 
dern durch immanente Bewegungsgesetze angetrieben wird. Als Intensität 
äußert sich Farbe als Buntart in Buntheitsgraden und Helligkeitswerten. 
Ihr Logisches artikuliert sich in den Verwandtschaftsverhältnissen von 
Kontrasten und Modulationen. 


Die Qualitäten oder Intensitäten finden in der existenziellen Ästhetik ihre 
Heimat, die Form oder das Logische ist das Gebiet der kosmologischen 
Ästhetik. Im Impressionismus, der sowohl die Farbintensitäten zum Bild- 
subjekt macht als auch die Farblogik als Bildorganisation benützt, stellt 
sich die Äquivalenz von kosmologischer und existenzieller Ästhetik ein. 
Ein einzelner Farbwert ist zugleich Intensitätsgrad und Formelement. 
Das Vordringen existenzieller Ästhetik verdankt sich allerdings nicht 
dem Niedergang der kosmologischen. Es ist Resultat der Ablösung des 
Universalismus durch den Nominalismus. Nominalismus bedeutet Auf- 
bau der Welt von unten oder Entstehung aus kleinsten Einheiten, die 
sich zu Gruppen, Verbänden, Strukturen verknüpfen. Diese kleinsten 
Einheiten sind nicht, wie im Universalismus, einfachste oder äußerste 
Spaltprodukte, die sich durch Differenzierung des Absoluten oder des 
übergreifenden Seins ergeben. 

Selbstverständlich ist die Tatsache, dass die Geschichte des Kunstwerks 
mit der kosmologischen Ästhetik verbunden ist, ein Reflex gesellschaft- 
lich-ökonomischer Verhältnisse, kein Erfolg der kunstgeschichtlichen 
Selbstbewegung. Die Ordnungsdenker in der Kunst waren nicht nur 
Künstler. Es waren keine Handwerker, sondern Techniker und Inge- 
nieure, die technisches Wissen auf die Kunst übertrugen. Das rational 
Logische in der Kunst verdankt sich der Rationalität, die die Gesellschaft 
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beherrschte. Diese bestimmte den Universalismus und den Nominalis- 
mus. Doch das ist Thema des historischen Materialismus, nicht einer 
Philosophie der Kunst. 


3. Kosmologischer und existenzieller Nominalismus 


Die Abduktion von existenzieller und kosmologischer Ästhetik macht 
mehrere Brüche augenscheinlich. Zunächst war das Kunstwerk, bei 
Giotto, universalistisch-kosmologisch organisiert. Goya markiert den 
Bruch. Das Kunstwerk wurde existenziell-nominalistisch, um sich, bei 
Monet, nominalistisch-kosmologisch weiter zu entwickeln. Der letzte 
Vertreter dieser Ästhetik war Cezanne. Diese entwickelte sich im Ku- 
bismus zur dominanten kosmologischen Ästhetik, dergestalt, dass die 
kubistischen Werke verschiedene Ordnungsmodelle wie Struktur und 
Gestalt synthetisieren. Kosmologisch sind auch die Werke Strawinskys, 
denn sie bestehen aus einfachsten Musterfolgen. Dagegen gehören die 
gleichzeitigen, freien, expressionistischen Werke eines Kandinsky zur 
existenziellen Ästhetik, die späteren zur kosmologischen. Ähnliches gilt 
für Schönberg, Die freien, atonalen Werke gehören zur existenziellen, 
die strengen Zwölftonkompositionen zur kosmologischen, die weiteren 
sind existenziell-kosmologisch. Das bedeutet aber, dass die beiden Äs- 
thetiken keine Epochenbrüche mehr beschreiben. Das Existenzielle und 
Kosmologische finden sich im Werk zusammen. Das eine und das andere 
sind aus dem Werk abzuleiten. Der Grund liegt nicht in der Zerrüttung 
des Existenziellen oder Kosmologischen. So sind die serielle Musik, die 
Informationsästhetik rein kosmologisch; das Action-Painting, das Infor- 
mel rein existenziell. Der Grund liegt im Nominalismus von unten. Das 
Kunstwerk ist Synthese kleinster Einheiten und die Art und Weise der 
Synthese, sei es als freie Assoziation oder als Dissoziation bestimmen die 
Werke - die durch die Art und Weise der Verknüpfung ihren Werkcharak- 
ter verlieren können - als der kosmologischen oder existenziellen Ästhetik 
zugehörig, Der letzte Bruch in der Moderne ist durch den Nominalismus 
von unten gegeben. Bei Goya ist der Nominalismus eine Befreiung, In 
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der Moderne, die mit den atonalen Schöpfungen Schönbergs und der 
abstrakten Malerei beginnt, ist der Nominalismus Grundlage. Das Reper- 
toire des nominalistischen Werks ist das Element oder das Einzelne und 
nicht das Universale-Allgemeine, das sich bis ins Einzelne differenziert. 
Das Einzelne ist der Ausgangspunkt. Das Einzelne kann als Punkt reines 
Formelement, als Intensität ein individuelles Eines sein. Das ändert nicht 
die Ästhetik. Existenziell ist sie, wenn die Formausdehnung im Dienst 
der Intensität steht, kosmologisch, wenn Intensität im Dienst der Form 
steht. Das eine ist eine Ausdrucksform, das andere ein Formausdruck. 


Kosmologischer Formausdruck sind die suprematistischen Werke von 
Malewitsch. Sein „Weißes Quadrat auf weißem Grund“ ist die reinste 
Formeinheit, der Zustand der Nichtbewegung oder der Zustand, in 
dem sich alle Erregungen und Bewegungen ausgleichen und somit ver- 
schwinden. Auch Mondrians Reduktion auf die drei Urfarben und sich 
schneidenden Horizontalen und Vertikalen ist kosmologisch. Jedoch 
der entscheidende Unterschied kommt dadurch nicht zur Geltung, Bei 
Malewitsch ist das Reduzierte Ausgangspunkt von kosmischen Erregun- 
gen und Bewegungen. Mondrian beansprucht, mit diesen Urbildern aus 
der Existenz zu springen. Diese zeigen das wahre, metaphysische Sein 
gegenüber dem bloß Seienden. Zwischen Sein und Seiendem klafft ein 
Abgrund. Malewitsch ist antimetaphysisch, Mondrian metaphysisch. 
Wobei aus der Perspektive Malewitschs Mondrians Bilder ein erster, 
abgeleiteter Bewegungszustand sind, die auf das weiße Rechteck folgen. 
Wie dem auch sei, sämtliche rein geometrische und konstruktivistische 
Formen sind kosmologisch, selbst wenn sie Bewegungs-, Erregungs-, 
Rhythmuszustände artikulieren. Sie sind Formausdrücke. Aber wie steht 
es mit den Action-Paintings von Jackson Pollock. Seine Drippings sind 
vorderhand existenziell. Das Gestische realisiert sich durch Kleckse, 
Spritzer, Tropfen, Schleifen, Schlieren. Sie scheinen Zufälligkeit und In- 
dividualität auszudrücken. Doch das Zufällige, das sich in vielen Bildern 
wiederholt, erhält den Status des Notwendigen. Es schluckt den jeweiligen 
Individualausdruck. Er wird beliebig, Dadurch verliert sich das Indivi- 
duelle im Gesamtrhythmus, in der Zentrierung, Dehnung und Streuung. 
Das Individuelle wird zum Beliebigen und nicht zum Qualitätszeichen 
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durch die Gesamtbewegung, dergestalt, dass das Übergreifende das 
Einzelne determiniert. Es ist ein Formelement mit hohem Freiheitsgrad. 
Pollocks Drippings sind zwar existenziell gemeint, aber das Ergebnis ist 
nicht nur kosmologisch, sondern zugleich antinominalistisch, das heißt 
universalistisch. Das Einzelne ist tatsächlich kleinste Einheit der sich 
differenzierenden Großform. 

Hartung ist kein Action-Painter, Seine frühe Malerei ist gestisch, unkon- 
trolliert, spontan, insgesamt existenziell, denn seine Gestik erfüllt sich 
im Individuellen. Die einzelnen Ausdruckswerte schließen sich nicht zu 
einer Großstruktur zusammen. Die Ordnung verschwindet zugunsten der 
Ausdrucksintensität. Der späte Hartung wendet sich dem Kosmos zu. Zu 
erwarten wäre dementsprechend eine kosmologische Ästhetik. Hartung 
bleibt jedoch dem Existenziellen treu. Der Kosmos enthüllt sich nicht 
als Seinsordnung, sondern als Existenzausdruck. Das geschieht durch 
den Zufall. Das Zufällige führt nicht, wie bei Pollock, zu einem Gesamt- 
eindruck, es verhindert ihn. Durch die Zufälligkeit verwandeln sich die 
Formwerte nicht in Momente der Ordnung, durch fehlende Zuordnung, 
Muster oder Konfigurationen werden die Elemente auf sich selbst zu- 
rückgeworfen. Dadurch werden sie zwar nicht zu Individualitäten, aber 
sie werden auch nicht zu Formwerten. Sie verlieren ihre Eindeutigkeit. 
Sie fluktuieren, ohne das eine oder andere zu sein. Insgesamt gilt: durch 
die Zufälligkeit wird das Einzelne intensiviert, das ist Nominalismus von 
unten. Die Zufälligkeit verhindert den übergreifenden Zusammenschluss, 
das ist das Existenzielle. Denn zur Existenz gehört das Zufällige. 


Die Anwendung des Abduktiven im Hinblick auf das Existenzielle 
und das Kosmologische ist durchaus nicht erledigt. Sie bringt nicht 
nur Verwechslungen und Falsifikate zum Vorschein. Sie ist auch ein 
kritisches Instrument. Es kann ebenso an der Literatur erprobt werden. 
Zunächst scheint Literatur zur existenziellen Ästhetik zu gehören. Denn 
die Protagonisten eines Romans sind Individuen, jedes Gedicht ist eine 
individuelle Artikulationsweise, im Drama handeln Charaktere. Nur im 
Epos verwirklicht sich Kosmologisches, weil die Einzelnen das Ganze 
repräsentieren, nicht das Metier ihres Charakters betreiben. Das Epos 
ist deshalb in der Moderne untergegangen. Der Roman löste das Epos 
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ab, weil er das Verhältnis von Subjektivität zur Objektwelt thematisiert. 
Dasselbe gilt für die antike Tragödie, das mittelalterliche Mysterienspiel 
und für das barocke Trauerspiel. Das Kosmologische ist im ersten Fall 
der Mythos, im zweiten das Christentum, im dritten Fall die Geschichte. 
Oftmals verhindern epische Breite, Mehrschichtigkeit, Vielfalt der Hand- 
lungsstränge und Figuren eine ästhetische Ausrichtung. Aber das macht 
eine Abduktion umso notwendiger. Paradigmatisch seien deshalb die 
epischen Romane von Döblin analysiert. Zunächst sein „Wallenstein“, 
der 1920 veröffentlicht wurde. 

Der Dreißigjährige Krieg war eine Katastrophe innerhalb der deutschen 
Geschichte. 

Ursprünglich war es nur der Kampf um die böhmische Königskrone, die 
dem protestantischen, pfälzischen Kurfürsten von den böhmischen Stän- 
den angetragen worden war. Damit wäre das katholische Haus Habsburg 
geschwächt worden. Also zunächst nur ein Gerangel um Kurfürstenwür- 
den, damit um katholisches oder protestantisches Übergewicht. Daraus 
entwickelte sich eine Eigendynamik. Deutschland wurde zum Spielball 
internationaler Mächte. Jeder wollte sich seinen Anteil sichern oder 
führte Stellvertreterkriege. So wollte Schweden gen Süden expandieren, 
Spanien und Frankreich, obwohl beide katholisch, führten ihren Krieg 
auf deutschem Boden weiter. Einmal nun in Gang gebracht, ging der 
Krieg endlos weiter. Im Laufe der Zeit wusste niemand mehr, worum es 
eigentlich ging. Der Krieg entwickelte sich als Kette von Zufälligkeiten. 
Er bekam den Charakter einer Naturkatastrophe. Das Ergebnis war, dass 
Deutschland zerstückelt wurde. Das Heilige Römische Reich Deutscher 
Nation spielte keine Rolle mehr. Das Land verwüstet, ausgesaugt, verarmt 
Kaiser, Könige und Kurfürsten. Die Städte in Schutt und Asche, die 
Dörfer verödet. Die Bauern hausten in den Wäldern. Die Heere waren 
aufgelöst, marodierende Söldner raubten und brandschatzten. 

Ein weniger begabter Schriftsteller wäre versucht, diesen Riesenstoff 
dadurch zu bewältigen, dass der Dreißigjährige Krieg Schauplatz für 
ein Liebespaar bildete. Der junge Bursche wäre Söldner in Wallensteins 
Diens-ten, seine Verlobte wäre vermutlich eine protestantische Bauern- 
tochter. Oder etwas schwieriger, man nehme eine Dorfgemeinschaft, 
die im Wald haust. Am Liebespaar wie an der Gemeinschaft werden 
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die Wirkungen des Krieges abgebildet. Verzichtet wird auf Kriegsma- 
növer und Schlachten, Siege und Niederlage der Heerführer, auf Ziele, 
Strategien, Intrigen der Oberhäupter. Der Krieg zeigt sich im Erleiden 
und als ständige Bedrohung, Er bestimmt als Ursache die Lebenswelt 
der Liebenden oder des Dorfes. Der Makrokosmos des Krieges spiegelt 
sich im Mikrokosmos. Der Krieg ist die Umwelt. Und es besteht die 
Möglichkeit, sie als Wirkwelt, die die kleine Merkwelt des Dorfes und 
die Personen beherrscht, zu behandeln. Die andere Möglichkeit besteht 
darin, diese Umwelt als Umgebung stehen zu lassen, um eine Merkwelt 
zu installieren, die die Lebenswelt jener Zeit verdeutlicht. Im ersten Fall 
entsteht eine Kausalität mit abgeschwächter Wirkung, im zweiten Fall ist 
die Merkwelt Darstellung der Existenzweise einer bestimmten Zeit, eines 
bestimmten Orts. Somit wäre die erste Darstellung der Kausalität von 
Wirk- und Merkwelt kosmologisch, während die zweite existenziell zu 
definieren wäre. Natürlich ist es davon unabhängig, auf welchem Niveau 
dieses Thema behandelt wird. Denn selbst die trivialste und kitschigste 
Darstellung ändert nichts an ihrer ästhetischen Ausrichtung, 


Wie behandelt nun Döblin diesen Stoff? Er wählt ein Zeitfenster. Er 
beginnt mit der Niederlage des designierten Böhmenkönigs und schließt 
mit der Ermordung Wallensteins und dem Tod des Habsburger Kaisers 
Ferdinand, also von der Schlacht am Weißen Berg 1620 bis 1637. In 
diese Zeit fallen der Böhmisch-Pfälzische und der Schwedische Krieg. 
Die damals berühmten Männer wie Kaiser Ferdinand, sein Verbündeter 
Herzog Maximilian von Bayern, der Dänenkönig Christian, der Schwe- 
denkönig Gustav Adolf, die Feldherren Wallenstein, Tilly, Mansfeld 
sind auch Protagonisten des Romans. Was macht also Döblin? Er stürzt 
sich ins Gewühl. Er baut keine Merkwelt auf, die den Krieg spiegelt. 
Er zeichnet die Chronik der Ereignisse nach. Er folgt dem Gang der 
Geschichte. Er fügt der Geschichtsschreibung des Historikers Friedrich 
Schiller seinen Roman hinzu. Damit steht er zugleich in Konkurrenz 
zu ihr. Damit besteht die Gefahr der Überprüfbarkeit. Der Historiker 
arbeitet mit Quellen, der Schriftsteller mit seiner Einbildungskraft. Die 
historische Darstellung kann unwissenschaftlich, der Roman nicht ein- 
mal eine Verfälschung sein. Mehr noch, er ist eine Lüge, das Ganze ein 
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Machwerk. Mit Recht kann der Roman mithilfe von historischen Fakten 
und Dokumenten kritisiert werden. Der Dreißigjährige Krieg hat einen 
bestimmten Verlauf genommen. Daran kann der Roman nicht rütteln. 
Er kann keine andere Geschichte schreiben. Es ist ihm nur möglich, ihr 
eine andere Deutung zu geben. Jedenfalls, aufgrund der Tatsache, dass 
Döblin der Chronik folgt und nicht deren Wirkungen und Folgen, ist 
sein „Wallenstein“ ein Werk kosmologischer Ästhetik. Er zeichnet die 
Machtgruppen und ihre wechselnden Konstellationen, die Interessen 
und Strategien, die Schlachten, die Lebenswelt der gesellschaftlichen 
Schichten und Gruppe nach. Dabei geht er wie jeder Historiker selektiv 
vor. Er wählt das aus, was ins Gesamtbild passt. Aus diesem Grund ist 
er so parteiisch wie jeder Historiker. Und was die Deutung betrifft, so 
enthält sich der Roman eines Urteils. Es ist weder ein Religionskrieg, 
noch ein Krieg der Herrscherhäuser Wasa gegen Habsburg, noch ein 
Stellvertreterkrieg ausländischer Mächte. Wenn sich Döblin der Deutung 
oder Sinngebung entzicht, dann allerdings beginnt sich sein Roman von 
der Geschichtsschreibung zu verabschieden. Er entfernt sich nicht, indem 
er die Faktenlage verändert, sondern indem er den Krieg nicht mehr als 
geschichtliches Faktum betrachtet. Den Dreißigjährigen Krieg verwan- 
delt der Roman in ein Naturereignis. Das Kosmologische ist dadurch 
eindeutig umrissen. Der Historiker Döblin betrachtet den Krieg durch 
die Brille des Naturforschers. Die Perspektive ist nicht nur kosmologisch, 
sondern auch universalistisch. Ist dieser Krieg einmal als Naturgeschehen 
präpatiert, beginnt der Akt der Verwandlung, die künstlerische Arbeit. 
Sie zerlegt das Naturpräparat in kleinste Partikel. Das heißt, die univer- 
salistische Fernperspektive wird zugunsten der nominalistischen Nahsicht 
aufgegeben. Was bringt die Nahsicht zum Vorschein? Ein Gewimmel von 
menschlichen Regungen, Affekten, Empfindungen, Bedürfnissen. Die 
Figuren ächzen, stöhnen, zittern, fressen, saufen, hungern, verdursten, 
morden, stehlen, rauben, täuschen, lügen, fuchen, hoffen und bangen. 
Der Krieg zerfällt in eine Lebenswelt. Und dieser Lebenswelt wird auf 
den Leib gerückt. Döblin schildert also den Krieg im Nahbereich, als 
Zusammenwirken der leiblichen Welt. Alles, was geschieht, wird als 
sinnlich-leibliche Äußerung und Wirklichkeit wiedergegeben. 

Die Stadien der künstlerischen Verwandlung bestehen darin, ein Ge- 
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schichtsereignis als Naturgeschehen zu behandeln, die Natur des Men- 
schen als Lebenswelt zu zeigen. Dann zerfällt die Lebenswelt in Einzelnes, 
das bedeutet, dass die menschliche Natur in einzelne leibliche Willens- 
regungen zerfällt. Diese treten mit anderen in Wechselwirkung, um zu 
zerstören oder um an Mächtigkeit zuzunehmen. Damit ist zugleich eine 
ästhetische Umkehrung eingetreten. Die universalistische kosmologische 
Ästhetik wurde gegen die nominalistische existenzielle ausgetauscht. Die 
Kriegsepoche, dem Historiker wie dem Schriftsteller, kosmologisch vor- 
gegeben, verwandelt nun der Roman in eine Existenzwelt des leiblichen 
Seins des Menschen, während der Historiker weiter darum ringt, die 
kosmologischen Strukturen freizulegen. 

Döblins „Wallenstein“ ist also cin Roman cexistenzieller Ästhetik. 


Seine Trilogie „November 1918“ scheint diesem Muster zu folgen, nur 
als zeitliches Nacheinander. Der Roman setzt mit dem Kriegsende ein. 
Auf die kosmologische Zeit des Krieges folgt nun der Frieden, also die 
Existenzwelt. Döblin arbeitet auch die verschiedenen Existenzweisen 
nominalistisch auf. Nur langsam, aber sicher legt sich der Schatten der 
universalistischen kosmologischen Welt auf die Existenzwelt. Den An- 
strengungen der Menschen, ihrer Existenzweise auch eine entsprechende 
politische Ordnung zu geben, wird durch die kosmologische Ordnung 
vereitelt. Befreit von den Deutschen, hoffen die Straßburger auf ein frei- 
es Elsass. Sie fallen an Frankreich. So folgt dem Akt der Befreiung von 
Deutschland nicht die versprochene Freiheit, sondern die Ein- engung. 
Dies entwickelt Döblin nicht als Prozess innerhalb der Existenzwelt, 
sondern als Kampf und Niederlage in der kosmologischen Welt. Die 
Existenzwelt wird in Freiheit gesetzt, trachtet nach der ihr gemäßen 
Ordnung, Dies wird durch das Kosmologische vereitelt. Die Existenzwelt 
rebelliert und wird niedergestreckt. Die kosmologische Ordnung siegt und 
beherrscht das Existenzielle. Die Trilogie schildert diese Entwicklung und 
diesen Kampf. Sie schildert auch die Konsequenzen für die Existenzwelt. 
Ihre Protagonisten suchen ihre wahre Existenz in der Innerlichkeit. Die 
wahre Welt ist die der Innerlichkeit, die der Mystik. Im „November 1918“ 
überlagern sich kosmologische und existenzielle Ästhetik. 
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Das Kosmologische erscheint in Ordnungsbeziehungen oder in Macht- 
verhältnissen. Das Existenzielle ist nicht festgelegt. Es will sich ausdrük- 
ken. Darin steckt das Moment der Freiheit. Ein solcher Rahmen ist Berlin 
in Döblins Roman „Berlin Alexanderplatz“. Hier zeigt sich seine dritte 
Variante. Die Hauptstadt der Weimarer Republik ist ein Zeichensystem 
existenzieller Art. Durch diese Zeichen, in Montageform dargestellt, 
pulsiert die Stadt. Sie nimmt chaogene Formen an. Durch die Ersetzung 
von Ordnungsformen durch die Montagetechnik erhält sie existenziellen 
Ausdruck. Sie ist mehr ein Biotop als ein Stadtkristall. Innerhalb dieser 
Existenzwelt rückt jedoch nicht das Existenzielle in die Nähe des Prot- 
agonisten Franz Biberkopf. Es setzt sich nicht im Einzelnen fort, sondern 
als kosmologische Macht. Diese strukturiert sein Dasein. Die Unterwelt, 
die Welt der Zuhälter und Prostituierten, der Schieber und Einbrecher 
ist kosmologisch. Man kommt nicht heraus. Und wenn sich Biberkopf 
mit der kosmologischen Ordnung arrangierte, hätte er sein Auskommen. 
Was ihn in Schwierigkeiten bringt, ist der letzte Fetzen Moral, „anständig 
zu sein“ oder „mehr zu verlangen als das Butterbrot“, also ein existenzi- 
elles Moment. Die dritte Variante Döblins zeigt die Existenzwelt in eine 
kosmologische Struktur eingebaut, die verdeutlicht, dass „die Welt nicht 
aus Zucker gemacht ist“. 

Die Stadt symbolisiert die kosmologische Ordnung. Eine Stadt ist mehr 
als nur eine Ansammlung von Häusern, Straßen und Versorgungssyste- 
men. Sie ist ein Funktionssystem, eine Produktions- und Konsumstätte. 
Aber das ist nicht am Stadtbild wahrnehmbar. Die Stadt besitzt etwas 
Organisches und Labyrinthisches. Sie ist eine Machtkonzentration von 
„monopolistischer Organisation, Kreditfinanzierung und Geltung durch 
Geld“, so definiert Mumford in aller Kürze die moderne Großstadt (Lewis 
Mumford, Die Stadt, München 1979, S. 623). Nur, diese Stadt tritt nicht 
als solche in Erscheinung, Sie ist unsichtbar. Wie ist ein Großstadtroman 
möglich? Denn wendet sich der Autor den Machtstrukturen zu, dann 
verschwindet die städtische Welt. Dann zeigt er das Machtgefüge. Die 
Stadt ist nur der Schauplatz. Wird das städtische Leben geschildert, vom 
Morgen bis in die Nacht, verschwindet die Konzentration der Macht. 
Was ist die Stadt für Döblin? Sie ist ein öffentlicher Ort. Stadt ist das, was 
jedem zugänglich ist. Städter sind Menschen, die sich in die Öffentlichkeit 
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begeben und von ihr leben. Daraus ergeben sich der Schauplatz und 
die Auswahl der Protagonisten. Der Alexanderplatz ist ein öffentlicher 
Knotenpunkt. Und es ist der Zuhälter, die Prostituierte, der Schieber, 
die mit der Öffentlichkeit kommunizieren. Sie sind der Bodensatz der 
Öffentlichkeit. Die Macht ist unsichtbar. Sie äußert sich in Zeitungen, 
an Litfasssäulen, in Versammlungen und Aufmärschen. Das Leben der 
Mächtigen spielt sich hinter Mauern ab, sei es in Villen, sei es in Fabriken, 
zum Zwecke der Profitschöpfung, So stellt sich für Döblin im weiteren 
Verlauf seines Romans das Problem: Je mehr die Unterwelt in den Vor- 
dergrund rückt, umso mehr verschwindet die Stadt. Von der oberen Welt 
der Macht ganz zu schweigen. Was geschieht, Einbruch und Prostitution, 
Erpressung und Totschlag, bedingt nicht mehr die Stadt. Döblin zeigt, 
wie es in der Unterwelt zugeht. Der Roman verändert sich immer mehr 
zur Schilderung der Gauner und Gaunereien. Diese sind der Bodensatz, 
nicht die Innenwelt. Das kosmologische Netz, das sich durch die Stadt 
repräsentieren sollte, ist nicht mehr vorhanden. Döblins Gegenstrategie 
mithilfe der Montagetechnik, wechselnder Erzählweisen und Perspektiven 
dem Roman kosmologischen Rang zu verleihen, scheitert. Das Kosmo- 
logische verbleibt am Horizont als Schein, es springt Biberkopf nicht an 
die Gurgel. Es geht nicht über das Gleichnisartige hinaus. Döblin wollte 
zeigen, was die Stadt, das kosmologische Netz, aus Biberkopf gemacht 
hat. Das Ergebnis ist: was Gauner so treiben. 


Insgesamt scheidet sich Döblins Welt in eine kosmologische und eine 
existenzielle. Die beiden Seiten gehören zusammen. Das Existenzielle 
verdankt sich der kosmologischen Ordnung und das Kosmologische 
erhält erst durch das Existenzielle seinen Sinn. Nur, sie passen nicht zu- 
einander. Sie verfehlen sich. Das Existenzielle zerfällt. Es ist mögliches 
Dasein, das zufällig existiert. Damit ist es sinnlos. Oder es verwandelt sich 
in den Willen zur Macht, der sich, um sich zu erhalten, als kosmologische 
Ordnung installiert. Damit verfehlt es sich selbst. Döblin kennt nur eine 
wahre Existenz, jenseits der Macht: das ist der mystische Zustand. Das 
ist jedoch eine Paradoxie, denn es ist ein existenzieller Zustand außerhalb 
der Existenzwelt, also eine Existenzweise, ohne zu existieren. Dagegen 
verwandelt sich das Kosmologische nicht in eine Existenzwelt. Es will 
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nur seine Macht durch Produktion von weiteren Ordnungen unendlich 
erweitern. Döblins Romane leben von der Dialektik des Kosmologischen 
und Existenziellen. 


Kafka trägt in seinem Roman „Das Schloss“ die Dialektik nicht aus, er 
verschärft sie zur Disparatheit. Es gibt keine Berührung mehr zwischen 
Existenz und Ordnung, Die bisher höchste Form der kosmologischen 
Ordnung ist das Funktionssystem, das in der Schlossbürokratie, die das 
Dorf terrorisiert, in Erscheinung tritt, und dadurch, dass der ankom- 
mende Landvermesser erst im Dorf seine Existenz zu verwirklichen 
sucht. Er ist ein Niemand, der sich als existierendes Wesen verhält, der 
jedoch als Funktionsteil, zwar angefordert wurde, dann doch nicht mehr 
zu gebrauchen ist. Daraus erklärt sich alles Weitere. Der Landvermesser 
handelt gemäß seinen menschlichen Möglichkeiten. Er wartet, versucht 
mit allen Mitteln, Zugang zum Schloss zu finden, er verdingt sich, er 
lauert den Bürokraten auf, knüpft Kontakte zur Dorfgemeinschaft und 
geht Liebesverhältnisse ein. Er verhält sich so, wie es in der Lebenswelt 
alltäglich ist. Er verhält sich nicht falsch, er verhält sich nicht systemge- 
recht. Er ist kein Funktionsteil, und das Funktionssystem arbeitet nach 
Regeln des Systems. Er ist dem System gegenüber kein Außenseiter. Er 
ist nur Umwelt. Und alle, die nicht systemkompatibel sind, werden als 
Umwelt ausgeschlossen sein. Selbst wenn der Landvermesser ins Innere 
der Bürokratie vordringt, um persönlich sein Anliegen vor zu bringen, 
bleibt dies ohne Folgen. Denn im Funktionssystem gibt es keine Ent- 
scheidungsinstanzen. Die Bürokraten entscheiden nicht, sie verwalten 
nur. Ein Funktionssystem funktioniert oder es funktioniert nicht. Und 
nur Umwelt zu sein, ist für die Existenz noch das bessere Leben, als ein 
Störenfried des Systems zu sein. Dann bliebe nur noch die Strafkolonie. 
Die Existenz prallt am System einfach ab, für das System gibt es keine 
Existenzwelt. Es kennt nur Funktionen. Die exterritoriale Existenz ist 
nur leere Umwelt. Das Funktionssystem ist nicht in der Existenzwelt 
verankert. Existieren innerhalb des Systems heißt, zu funktionieren oder 
brauchbar und dienstbar zu sein. Was nicht brauchbar ist, existiert nicht. 
Es kennt keine Existenz, aber es fällt Existenzialurteile über die Existie- 
renden. Diesen bleibt nur die Wahl, entweder zu funktionieren oder nicht 
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existierende Umwelt zu sein. Kafka gehört somit zur kosmologischen 
Ästhetik. Indem er sich ihr ganz verschteibt, enthüllt er am Kosmolo- 
gischen seinen radikalen Nihilismus. Er ist ein negativer Kosmologe. 


Stellvertretend für das Gesamtwerk enthüllt sein Stück „Warten auf 
Godot“ Becketts Ästhetik. Beckett ist nicht so eindeutig wie Kafka. Er 
arbeitet mit einer Wirk- und Merkwelt. Diese Wirkwelt ist abwesend. Sie 
determiniert jedoch die Merkwelt. Die Merkwelt ist mit der Exis-tenz 
identisch. An dieser Existenzwelt wird die Ursache sichtbar. Es kommt 
aber zu keiner Wechselwirkung. Denn die Merkwelt bezieht sich nur auf 
sich selbst. Sie ist absolutes Sein. Ein solches Sein ist zugleich Ursache 
und Wirkung. Und darin besteht Becketts Methode. Dieses absolute 
Sein ist nur ein Sein der Wirkung. Damit ist es kein Sein mehr, und doch 
gibt es nur dieses absolute Sein. Beckett konstruiert eine Paradoxie. Das 
Nicht-Sein ist nicht Nichts, weil es sich einer Ursache verdankt. Dieses 
Nicht-Sein ist zugleich absolutes Sein, weil es nur dieses Sein gibt, denn 
mitihm entsteht und vergeht alles andere. Es ist Ursprung von allem und 
doch Ergebnis einer Ursache. Das ist paradox. Kausalität ist kosmolo- 
gisch, aber sie ist nicht zu erkennen. Die Merkwelt ist existenziell, denn 
sie ist nicht geregelt. Die Protagonisten verhalten sich lebensweltlich 
zueinander. Alles, was sie tun und wie sie handeln, sind existenzielle Zei- 
chen. Die Protagonisten verhalten sich existenziell, aber ihre Existenzwelt 
ist kosmologisch strukturiert. Dadurch entsteht eine zweite Paradoxie. 
Denn alle Existenzäußerungen scheinen frei zu sein, scheinen Verwirkli- 
chungen der jeweiligen Existenzweise zu sein. Das Gegenteil ist der Fall. 
Das, was sich existenziell äußert, ist kosmologisch vorstruktutiert. Die 
kosmologische Ordnung, die sich existenziell artikuliert, ist erkennbar: 
sie ist nicht räumlich, sie ist zeitlich. Das zeitliche Nacheinander gehört 
auch zur Existenz. Existenz verwirklicht sich zeitlich. Aber Becketts 
Zeitlichkeit ist kosmologisch, nicht existenziell. Sie ist nicht existenziell, 
weil in der Existenzialzeit jede Äußerung zeitlich nicht wiederholt werden 
kann. Eine Geste, ein Satz können beständig wiederholt werden, aber 
nicht der Zeitpunkt selbst. Die kosmologische Zeitordnung ist, um sie zu 
zeigen, gerade das Gegenteil, also die ewige, zeitliche Wiederholung, Die 
Existenzwelt unterliegt also der kosmologischen Zeit der Wiederholung, 
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und diese Zeit strukturiert die Existenzzeit. Deshalb ist die Merkwelt 
Wirkung einer Ursache. Nicht, weil sie sich ewig wiederholt, sondern 
weil die Existenz ihre Eigenzeit verliert und ihr die kosmologische Zeit 
aufgezwungen wird. Beckett reduziert Existenz auf Zeit. Die Zeit ist 
das wahre Sein der Existenz. — Damit verhandelt Beckett die Grund- 
bestimmungen der Existenzphilosophie. — Dann deutet er die Zeit als 
kosmologische Zeit. Kosmologisch ist die Zeit als ewige Wiederholung, 
Und ewige Wiederholung artikuliert sich existenziell als Warten. Beckett 
formuliert damit eine kosmologisch-existenzielle Ästhetik, aber nicht als 
Disparatheit wie bei Kafka oder als Dialektik wie bei Döblin, sondern 
als Paradoxie. Allerdings, als Meister der Paradoxie, die sein Gesamtwerk 
bestimmt, ist er ein Vertreter der existenziellen Ästhetik. Denn die Pa- 
radoxie ist die Methode der Existenzphilosophie. 


Es braucht kaum hinzugefügt werden, dass Stendhal und Flaubert der 
kosmologisch-existenziellen Ästhetik zugehören. Es hat den Anschein, 
mit der Ausnahme Kafka, dass die Romanform das Kosmologische, einen 
Ordnungsrahmen, braucht, um das Existenzielle entfalten zu können. Das 
Existenzielle wird durch die Ordnung offenbar, und die Ordnung zwingt 
die Existenz, sich zu offenbaren. Was für Döblin Berlin ist, ist für Joyce 
Dublin, was für Joyce vierundzwanzig Stunden sind, ist bei Beckett die 
ewige Wiederholung, Was für Proust die Welt der Guermantes, ist für Mu- 
sil die Parallelaktion. Erst durch Konstruktion eines räumlich-zeitlichen 
Ordnungsrahmens gewinnt die Existenz ihren Wahrheitsgehalt. Das 
bedeutet jedoch für die Existenz, dass sie von sich aus keine existenziell 
adäquate Ordnung besitzt. 

Die kosmologische Ordnung ist ein Resultat der Existenz. Die Existenz 
schafft sich eine Ordnung. Die Ordnung ist eine Abstraktionsfom. Sie 
ist ohne existenzielle Qualität. Damit nicht genug, Die Existenz ist die 
Ursache, die Ordnung die Wirkung. Die Ordnung befreit sich von Exi- 
stenz, dergestalt, dass nun plötzlich die Ordnung als Ursache die Existenz 
determiniert, diese zum Scheitern verurteilt oder auf ihren Naturzustand 
reduziert. Das Kosmologische ist Ausdruck des Willens zur Macht, aber 
der Wille zur Macht ist die Existenzform, die die Existenz nihilisiert. Das 
widerspricht aber dem Wesen der Existenz. Denn das Wesen der Exis-tenz 
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ist die Freiheit. Der Wille zur Macht ist Ausdruck dieser existenziellen 
Freiheit. Hiermit ist der Beweis gegeben, dass es Freiheit nicht nur als 
Idee gibt. Und es ist ein Akt der Freiheit, wenn der Wille zur Macht, 
ganz in Nietzsches Sinn, dem ewigen Werden den Stempel des Seins 
aufdrückt. Der Stempel des Seins ist das Kosmologische. Jedoch der Wille 
zur Macht führt nicht zur Existenzentfaltung, er verurteilt die Exis-tenz 
zur Unfreiheit, indem er sie zum bloßen Sein verurteilt. Als bloßes Sein 
ist sie reine Gegebenheit, damit nur Schauplatz der kosmologischen Ex- 
pansion. Expandiert das Kosmologische ohne existenziellen Widerstand, 
dann kommuniziert es mit dem Mythos. Verliert das Existenzielle seine 
Freiheit, fällt es mit dem Mythos zusammen. Das Existenzielle ist Spiel- 
ball mythischer Macht. Dadurch kommuniziert die Moderne mit dem 
prähistorischen Mythos. Das ist zugleich ein Urteil über die moderne 
Geschichte. Sie ist eine ohne Existenz. 


4. Existenz und Typus 


Dem Anschein nach ist in der Prosa Existenzielles nur durch die Wech- 
selwirkung mit dem Kosmologischen möglich. Der Grund liegt im 
Sprachcharakter. Sprache besteht aus Legizeichen, also Zeichen, die sich 
durch eine Ordnungsrelation auszeichnen. Das banalste Sprechen oder 
Geschwätz verläuft in einem geregelten Nacheinander, ohne deshalb 
grammatikalisch richtig zu sein, sonst ist es bloßer Unsinn. Sprache ist 
geformte Ausdrucksweise. Sie ist Artikulation. Das unterscheidet sie 
vom reinen Ausdruck oder Lautgeben, den Qualizeichen, die in der 
Malerei und in der Musik Äußerungsmittel sind. Das Problem in der 
Prosa besteht eben darin, die Ordnungsrelation zugunsten des Aus- 
druckshaften abzubauen, so in den expressionistischen Gedichten eines 
August Stramm wie „Verzweifelt“: „Drüben schmettert ein greller Stein/ 
Nacht graut Glas/Die Zeiten stehn/Ich/Steine/\Weit/Glast/Du!“ oder 
bei Paul Celan: „Stückgut gebacken, /groschengroß, aus/überständigem 
Licht;// Verzweiflung hinzugeschippt,/Streugut;// ins Gleis gehoben 
die volle/Schattenrad-Lore.“ Während es umgekehrt das Problem der 
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Musik ist, dem Triebleben der Töne eine Ordnung zu geben oder wie 
in der Malerei mit Hilfe von Farb- und Formwerten ein Zusammenspiel 
zu entwickeln, das ihnen nicht von außen her aufgezwungen wird. Das 
erklärt in der Musik die Zählebigkeit von Ordnungsmodellen wie Fuge, 
Sonate, Sequenz-, Leitmotiv- oder Zwölftontechnik. Und in der Malerei 
stehen die Ordnungsrelationen sogar für unterschiedliche Kunstströ- 
mungen wie Kubismus, Konstruktivismus, Suprematismus, Pop-Art 
und Optical-Art. Und doch muss es in der Literatur möglich sein, dass 
das Kosmologische das Existenzielle befördert, ähnlich der Grammatik, 
die das Sprachvermögen erweitert. Denn dies indiziert der Vorrang des 
Mimetischen, denn das Mimetische bezieht sich auf das Existenzielle. 
Selbstverständlich ist das Existenzielle Grundlage der Buchproduktion. 
Abertausende von Büchern berichten, erzählen, lügen, fantasieren, 
erzählen, quasseln, plaudern von ihren Erlebnissen, Befindlichkeiten, 
Enttäuschungen und Glücksgefühlen, ihren Missgeschicken und Freuden, 
ihren Tränen und Hochstimmungen. Aber mit Literatur hat das nichts 
zu tun. Es sei deshalb auf zwei Romane hingewiesen, in denen sich das 
Existenzielle gegenüber dem Kosmologischen behauptet. Wahrscheinlich 
sind sie deshalb mittlerweile zur Jugendliteratur herabgesunken. Das sind 
Defoes „Robinson Crusoe“ und Coopers „Lederstrumpf“. Es handelt 
sich bei ihnen um existenzielle Lebensweisen. Lederstrumpf bewegt 
sich zwischen Urwald und Kultur, zwischen den Siedlern und Indianern. 
Robinson drückt eine Existenz aus, die sich in der Einsamkeit ihre eigene 
Welt baut. Beide Fxistenzweisen sind vorbürgerlich und vortechnisch. 
Der eine bewahrt sich seine freie Existenz, der andere nützt seine Freiheit. 
Das Kosmologische ist dabei keine zerstörerische, feindliche Ordnung, 
im Gegenteil, sie ist die Grundlage der freien Existenz. Sie zeigt sich 
nicht als bloße passive Vorfindlichkeit, sondern als Dienlichkeit und 
Brauchbarkeit. Wie sich diese Dienlichkeit in kosmologische Zerstörung 
verwandelt, zeigt wiederum „Moby Dick“ von Melville. Auch ein vorbür- 
gerliches und vortechnisches Zeugnis. Solange das Kosmologische nicht 
herausgefordert wird, mehr nur als brauchbar zu sein, nämlich für den 
Walfang, also für den menschlichen Lebensunterhalt, ist alles in seiner 
Ordnung. Aber einmal herausgefordert reißt der weiße Wal, Symbol des 
Kosmologischen, die Existenz in seine Tiefe. 
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Existenzielles Dasein realisiert sich nicht durch die Reise, die nicht mit 
dem Abenteuer zu verwechseln ist. Es springt nur von einer kosmologi- 
schen Struktur zur anderen, ohne dass diese Strukturen in die Existenz 
eingreifen. Wird es heikel, verschwindet der Reisende. Dorthin, wo es 
angenehm ist. Reisen ist mit Lust und Unlust verbunden. Existieren 
hieße für den Reisenden, in den Strukturen aufgehen. Aber als was? 
Doch nur als Fremder. Die Reiseexistenz ist eine Scheinexistenz oder 
eine Imitation, weil sie sich nicht in die jeweilige Existenz der jeweiligen 
Struktur selbst begibt. Würde der Reisende sich als Existierender in die 
fremde Lebenswelt begeben, würde er aufhören, Reisender zu sein, und 
beginnen zu existieren wie jeder andere. Aber gerade, das will der Rei- 
sende vermeiden. Er schlittert nur auf der existenziell-kosmologischen 
Oberfläche. Wie sich eine Reise in ein jeweiliges Dasein verwandelt, zeigt 
Louis-Ferdinand Celines „Reise ans Ende der Nacht“. Der Reisende 
geht jeweils als Existierender in seiner Umgebung auf. Er hört damit 
auf, ein Reisender zu sein. Er reist nicht mehr, er hat sich zu orientieren. 
Reisen und Fxistieren gehen nicht zusammen. Es gibt zwar das Reisen 
als Existenzweise, dann ist das Reisestruktur selbst das Thema. Also zu 
beschreiben, wie sich der Reisende die Infrastruktur aneignet. So müsste 
jeder Reiseroman damit beginnen, wie der Protagonist vor einem Fahrkar- 
tenautomaten steht und verzweifelt versucht, einen Fahrschein zu lösen 
oder von A nach B zu kommen. Das ist selbstverständlich dem reisenden 
Schriftsteller fremd. Er wird erwartet und durch die Gegend chauffiert. 
Er lässt sich die Schenswürdigkeiten zeigen, die Merkwürdigkeiten aus 
berufenem Mund erzählen. Sollte er sich zufällig verirren, dann ist das 
nicht der Beginn seiner Reiseexistenz, sondern eine Zumutung, So sind 
denn auch die bekannten Reisebeschreibungen keine Romane, sondern 
Berichte, keine Erzählungen, sondern Reportagen. Dazu gehören Lich- 
tenbergs Englandreisen, Forsters „Reise um die Welt“ und „Ansichten 
vom Niederrhein“, Alexander von Humboldts Südametrikareise, Heines 
Berichte von England und Frankreich, Döblins „Schicksalsreise“ oder 
Kischs Reportagen aus Amerika, Australien und Russland. Man erwartet 
von den Autoren keine Fiktionen oder Fantasiewelten, sondern Informa- 
tionen aus anderen Weltgegenden. Die nicht fiktionale Berichterstattung 
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zielt auf das Typische. Typische Gerichte, typische Erzeugnisse, typische 
Sitten und Gebräuche, typische Städte, Landschaften, Menschen. Damit 
ist sowohl das Wiederkehrende als auch das Singuläre, das Prägende wie 
das Dominante gemeint. Das Typische ist vor allem ein Alleinstellungs- 
merkmal gegenüber anderen Ländern und Verhaltensweisen. Denn, was 
überall typisch ist, ist es nicht mehr für ein bestimmtes Land. 


5. Das Typische und das Durchschnittliche 


Wenn es der Kunst nicht mehr gelingt, eine Existenz als Ganzheit zu 
zeigen, in der sich das Kosmologische entweder als dienlich oder als 
zweckmäßig erweist, dann ist auch die Frage nach dem Typischen er- 
ledigt. Das "Typische ist der kosmologische Wille zur Macht, der sich 
eine Ordnungsform gibt. Ein Typus ist von keiner Struktur geprägt. Er 
handelt nicht nach einem Muster. Der Typus oder das Typische ist etwas 
Gestalthaftes, das sich an Zwecken ausrichtet. In der Gestalt dient die 
Kausalität dem Zweck. Deshalb sind Lederstrumpf und Robinson Crusoe 
als Typen zu bezeichnen. Sie geben sich eine sinnvolle Ordnung. Helden, 
die sich im Widerstand bewähren, ihn überwinden oder daran scheitern, 
sind keine Typen, weil sie nicht frei sind. Ihre Existenz wird durch etwas 
anderes, nämlich durch den Widerstand definiert. Es sind Figuren der 
Selbstbehauptung oder der Selbsterhaltung, nicht der Entfaltungsfreiheit, 
der autonomen Entwicklung ihrer Fähigkeiten. Von den Typen bleiben 
also nur noch die Anti-Iypen übrig. Der bisher letzte Anti-Iyp hieß 
bezeichnenderweise „Der Mann ohne Eigenschaften“. Er ist typisch, 
weil er die Denk- und Verhaltensweisen seiner Zeit repräsentiert. Er ist 
ein Anti-Iyp, weil er zugleich das Andere oder den wahren existenziel- 
len Zustand sucht. Der antitypische Mann ohne Eigenschaften ist jene 
Figur, die sich in zwei Bahnen zerlegt. In eine unmögliche Verbindung 
von Wahrheit und Gleichnis. Wahrheit ist das „Ergebnis des wachen 
Denkens und Handelns, des zwingenden Schlusses der Logik“. Gleich- 
nis ist die „Verbindung von Vorstellungen, die im Traum herrscht, es 
ist die gleitende Logik der Seele, der die Verwandtschaft der Dinge in 
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den Ahnungen der Kunst und Religion entspricht.“ (Robert Musil, Der 
Mann ohne Eigenschaften, Stuttgart o. J., S. 593) Diese beiden Arten des 
Menschseins kennzeichnen den Mann ohne Eigenschaften. Die eine Art 
Mensch könnte man „auch Nihilisten nennen, der von Gottes Träumen 
träumt“. Die andere Art ist der Aktivist, „der in seiner ungeduldigen 
Handlungsweise aber auch ein Gottesträumer ist, und nichts weniger 
als ein Realist, der weltklar und welttätig sich umtut“. Der Mann ohne 
Eigenschaften ist also einmal Nihilist und einmal Aktivist (s.o. S. 
1150). Er ist ohne Eigenschaften, weil er sie verbirgt. Je nach Situation 
lebt er die eine oder andere aus. Er verhält sich als Antipode. Gegen- 
über dem Rationalist ist er ein Nihilist, gegenüber einem Idealisten oder 
Schwärmer ist er ein Aktivist. Der Anti-Typ ist eine Existenzweise. Denn 
das Kosmologische dient ihm dazu, das jeweils Andere zu pointieren. 
Es ist eine anti-typische Existenzweise, weil sich keine Existenzweise 
im Ganzen einstellt. Es ist allerdings keine, die nur negativ bleibt, das 
verhindert das aktive Moment, das beide Arten verknüpft. 


Wenn es kein zweckmäßiges Dasein gibt, bleibt das Durchschnittliche. 
Das ist kein Typus. Die Durchschnittsfiguren, selbstverständlich müs- 
sen auch diese präpariert werden, sind Spiegel des alltäglichen Daseins 
oder der Lebenswelt. Sie haben Sehnsüchte, Wünsche, Hoffnungen. 
Sie sind Getriebene und suchen ihren Vorteil. Sie sind Betrogene und 
wollen ihr Stück vom Glück abhaben. Das Durchschnittliche ist nicht 
der Durchschnitt oder der Jedermann, noch das allgemeine Man, das 
nur dumm daherredet, den Schutz der Mächtigen sucht, nur das will, 
was alle wollen. Der Durchschnittliche verkörpert Wünsche, Sehnsüch- 
te, Ziele seiner Epoche. Und diese Durchschnittlichkeit zeigt sich nicht 
notwendigerweise im Kleinbürger, der den Bürger nachahmt und auf den 
Arbeiter herabblickt. Es kann auch ein gesellschaftlicher Außenseiter sein, 
der zum Opfer dieser Durchschnittlichkeit wird oder ein Industrieller 
oder ein Politiker, der diese durchschnittlichen Werte zu instrumentali- 
sieren sucht. Der Repräsentant des Durchschnittlichen ist selbst nicht 
durchschnittlich. Und das Durchschnittliche selbst ist das Resultat der 
kosmologischen Macht oder der Struktur über das Existenzielle. So eine 
Durchschnittsfigur ist Diederich Heßling in Heinrich Manns „Der Unter- 
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tan“. Er vertritt den wilhelminischen Geist vor dem Ersten Weltkrieg, Er 
ist weich und unsicher, ohne Selbstbewusstsein, wähnt sich stark, wenn 
er kaiserliche Sprechblasen verwendet. Er ist ein Feigling und geht vor 
jeder preußischen Uniform in die Knie. Heßling verkörpert den Typus 
des autoritären Charakters. Er identifiziert sich mit der Macht, um andere 
zu unterdrücken. Der Durchschnittstyp repräsentiert kein individuelles 
Verhalten. Er ist zusammengesetzt. Er besteht aus jenen Werte, die eine 
Gesellschaft bestimmen. An ihm zeichnet sich die Gesellschaft ab, die 
Folge ist, dass die Figur auch nur ein Abziehbild ist. Sie ist ein Konstrukt. 
Die Handlung ist zwangsläufig, Heßling wird in vielfältigen Situationen 
gezeigt, einmal als schwacher Charakter, einmal als deutschnationaler 
Kaiserknecht, ein andermal als Fabrikbesitzer, der seine Arbeiter betrügt. 
Wenn einmal der Durchschnittstypus mit wenigen Strichen feststeht, 
dann ist auch der Handlungsablauf vorhersehbar. Die Darstellung des 
Durchschnittstypus zielt auf Wiedererkennung. Der Roman ist dann eine 
literarische Kurzfassung einer Epoche. Was sich dabei völlig entzicht, 
sind die wahren Machtinteressen und Spannungen, die das Kaiserreich in 
den Krieg treiben. Heßling gehört zu den Hurra-Patrioten. Er ist jedoch 
selbst ein betrogener Betrüger. Wäre dies zur Darstellung gekommen, 
dann wäre Heßling kein Durchschnittstyp mehr. 


Auch der Ich-Erzähler der meisten Romane Arno Schmidts, die die Vor- 
und Nachkriegszeit behandeln, ist ein Durchschnittstyp. Als solcher tritt er 
als Spiegel der Zeit nicht in Erscheinung, Er ist einer, der sich distanziert. 
Er ist der „Ohne-Michel“, der Nachkriegszeit, dem die damaligen Poli- 
tiker vorwarfen, sich nicht politisieren zu lassen. Als dutchschnittlicher 
„Ohne-Michel“ misstraut er allem, was vorgeht und was den Menschen 
vorgespiegelt wird. Arno Schmidt zieht die Konsequenz daraus, dass kein 
Mensch erkennen kann, welche Interessen eine Gesellschaft bestimmen, 
weil alles, was darüber zu erkennen wäre, Informationen sind. Diese 
werden gerade von jenen simuliert und manipuliert, die die Macht in den 
Händen halten. Schmidt erzählt nicht von Durchschnittstypen, sondern 
von einer durchschnittlichen Welt. Diese ist als solche trivial. Aber gerade 
am Trivialen kommen die gesellschaftlichen Kräfte zum Vorschein. Das 
Durchschnittliche ist das Triviale, und jeder, der sich davon distanziert, 
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führt eine skurrile Existenz. Das Durchschnittliche ist nicht die Welt 
der kleinen Leute, sondern das 'Iriviale. Es hat das Durchschnittliche 
abgelöst. Mit der literarischen Trivialisierung ist der Boden jeder Hand- 
lung, die Lebenswelt, gewonnen. Innerhalb dieser Lebenswelt ist nichts 
durchschnittlich. Es wird nach kurzfristigen Interessen gehandelt. Durch 
Verknüpfung mit übergeordneten Strukturen, verändern sich die le- 
bensweltlichen Nahentscheidungen zum Vor- oder Nachteil. Was in der 
großen Welt vorgeht, weiß kein Schriftsteller. Aber was sich dadurch in 
der trivialen Welt verändert, das kann jeder Schriftsteller fixieren. 


6. Natur als Widerstand oder die Dingwelt 


Je mehr also die kosmologische Beherrschung fortschreitet, umso mehr 
unterdrückt sie die Existenz. Das scheint ein Widerspruch zu sein, jedoch 
löst er sich auf, wenn klar wird, was mit Unterdrückung gemeint ist. Das 
Kosmologische führt das Existenzielle auf ein Minimum zurück. Es 
kann dann nur noch verschwinden oder sich behaupten. Wenn es sich 
behauptet, dann ist es in diesem Zustand nur noch Natur. Der Naturzu- 
stand ist also die niederste Stufe der Selbstbehauptung oder der äußerste 
Widerstand des Existenziellen. Unterhalb ist nur das Verschwinden 
möglich. Kosmologische Beherrschung sollte der Naturbeherrschung, 
damit der Existenzerweiterung dienen. Je mehr sie die Natur unterwirft, 
um so mehr zeigt sich, dass die Existenz nur ein Naturausdruck ist. Wenn 
sie die Natur unterwirft und damit gleichzeitig die Existenz, ist das nur 
konsequente Naturbehertschung. Die Existenz zeigt sich, wie in der 
Robinsonade, dann als frei, wenn sie sich in Verbindung mit der Natur 
entfaltet. Zeigt sich Existenz als Subjekt der Naturbeherrschung, dann 
verwandelt die kosmologische Naturbeherrschung - sei es als Technik, 
sei es durch Ökonomie — Existenz in ihr Objekt, das es zu unterwerfen 
gilt. Existenz erscheint somit nur innerhalb des kosmologischen Pro- 
zesses. Aber nicht als Subjekt, sondern als Objekt. Das Kosmologische 
schreitet fort und das Subjekt kann sich nur noch entweder negativ oder 
im Widerstand existenziell ausdrücken. Es bleibt der kleine Rest, einfach 
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da zu sein. Existieren heißt, sich immer nur negativ zu formulieren: 
Man lebt nicht, man existiert nicht, man ist das, wozu man gemacht 
wurde. Es lässt sich nur artikulieren, was einem verwehrt wird und was 
man noch tun soll, um noch weniger zu sein. Widerstand existenziell 
ausdrücken heißt, sich als Natur zu formulieren. Auf seine Existenz 
verzichten und sich als Natursein zu verstehen. Natur ist kein Gegen- 
gewicht, keine Gegenwelt. Sie ist selbst als kosmologisch strukturierte 
existenzfeindlich. Aber sie ist zugleich letzte Bastion des Widerstands, 
weil die Natur Undurchdtinglichkeit und Verschlossenheit anzeigt. Das 
Existenzielle wird Natur, indem es diese Momente annimmt. Denn das 
Undurchdringliche ist das, was dem Kosmologischen ein Rätsel bleibt. 
Je mehr also das Kosmologische die Welt unterwirft, expandiert, umso 
mehr zeigen sich Naturausdrücke als letzter Widerstand des Existen- 
ziellen. Sie treten nicht extensiv auf, das wäre wiederum Zeichen des 
Kosmologischen, sondern sind kurze Durchbrüche, Merkwürdigkeiten, 
Anomalien, Unauffälligkeiten. Sie sind daran zu erkennen, dass sich 
Naturhaftes exis-tenziell, also als etwas Werdendes oder Schwebendes, 
ausdrückt. Diese existenziellen Naturausdrücke, Naturintensitäten oder 
Naturqualitäten sind gleichsam Rückstände, Überbleibsel, Leerstellen 
oder Webfehler, auf die es nicht ankommt. Erstaunlich dabei ist nicht 
die kosmologische Macht, die sich als wahres Sein etabliert, erstaunlich 
ist das Beharrende des Exis-tenziellen. Dies geschieht durch Täuschung. 
Es täuscht Natur vor. Das Existenzielle erhält sich durch Mimikry an der 
Natur. Kunst tastet so die Natur danach ab, was sich an Existenzialität in 
ihr verpuppt. Das Exis-tenzielle äußert sich dann als Naturausdruck oder 
Naturqualität. Je mehr also das kosmologische Sein über das Existenzielle 
triumphiert, umso mehr offenbart sich letzteres als Naturqualität. Das 
Naturqualitative ist mehrdeutig oder allegorisch. Es zeigt den Triumph 
des Kosmologischen, weil es die Existenz auf Natur reduziert, es zeigt 
zugleich, dass mit der möglichen Auslöschung des Existenziellen zugleich 
das Kosmologische verschwindet. Das ist paradox. Das Existenzielle ist 
das Ohnmächtige, aber das ohnmächtige Existenzielle ist der Sinn des 
Seins im Ganzen. Ohne Existenz kein Sein und ohne Existenz keine 
Kosmologie. Diese existenzielle Verpuppung als Natur ist in der Malerei 
an Caspar David Friedrichs „Mönch am Meer“ von 1808/09 zu erfahren. 
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Darauf verweist Kleists „Empfindungen vor Friedrichs Seelandschaft“: 
„[...] und so ward ich selbst der Kapuziner, das Bild ward die Düne, das 
aber, wo ich hinaus mit Sehnsucht blicken sollte, die See, fehlte ganz. 
Nichts kann trauriger und unbehaglicher sein, als diese Stellung in der 
Welt: der einzige Lebensfunke im weiten Reiche des Todes, der einsame 
Mittelpunkt im einsamen Kreis.“ (Heinrich von Kleist, Sämtliche Werke 
und Briefe, Band 2, München 1987, S. 327) Das Existenzielle in der 
Natur erscheint als Bewegung, die der kosmologischen Ordnung wider- 
streitet, so bei Constantin Brancusis Plastik „Der Weltenanfang“ von 
1924. Die abstrakte Plastik ist etwas Einfaches. Das einfache Etwas ist 
nicht aus Teilen zusammengesetzt, von daher relativ unbestimmt. Der 
„Weltenanfang“ ist somit eine Befindlichkeit kosmologischer Art. Er ist 
das einfache Eine. Bei näherer Betrachtung werden allerdings Momente 
sichtbar, die diese Einfachheit empfindlich stören. Es sind Momente der 
Asymmetrie, des Ungleichgewichts, der Schwerelosigkeit. Dadurch wird 
dieses einfache Eine instabil. Es ist weder in Ruhe noch in Bewegung. 
Dieser instabile Zustand als Beunruhigung verweist auf die Anwesenheit 
des Existenziellen als Widerstreit zum kosmologischen Sein. 


Bei Marcel Proust verhüllt sich das Existenzielle in den Naturerschei- 
nungen. Der Autor meint, dass an der Natur in seltenen Augenblicken, 
die wahre Wirklichkeit offenbar werden könnte: „|[...] ein Stein, auf dem 
ein Lichtreflex spielte, ein Dach, ein Glockenton, ein Blätterduft, viele 
verschiedene Bilder, unter denen seit langem schon die einst geahnte 
Wirklichkeit weggestorben war, und die zu entdecken meine Willenskraft 
damals nicht ausgereicht hatte.“ (Marcel Proust, Auf der Suche nach 
der verlorenen Zeit, Band 1, Frankfurt am Main 1967, S. 238) Diese 
Natureindrücke bilden eine Tiefenschicht, die in Träumen auftauchen 
und wieder verschwinden: „[...] jene Wiesengründe auf denen, wenn 
in der Sonne die Dinge sich darin zu spiegeln scheinen wie in einem 
Teich, die Blätter der Apfelbäume sich abzeichnen, die Landschaft, deren 
ganz persönliche Art mich manchmal des Nachts in meinen Träumen 
phantastisch machtvoll umfängt und die ich doch beim Erwachen nicht 
wiederfinden kann.“ Diese Eindrücke bilden ein Geflecht, das die all- 
täglichen Handlungen des Protagonisten bestimmt: „Denn oft habe ich 
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einen Menschen wiedersehen wollen, ohne mir darüber klar zu sein, 
dass es nur deswegen wart, weil er mich an eine Weißdornhecke erinnerte 
[-.]-“ (8.0., S. 246) Die verlorene Zeit ist als Natur gegenwärtig, In der 
Natur ist die Vergangenheit aufbewahrt und nur durch die Hinwendung 
zur Natur entäußert sich vergangene Exis-tenz ihrer Zeitlichkeit. Die 
Natur ist keine kosmologische Natur. Sie ist ein Sein, das die existenzielle 
Zeit aufbewahrt. Das Innewerden der Natur ermöglicht Erfahrung des 
existenziellen Seins. Nicht das kosmologische Sein ist Zeit, als solche 
ist sie ewige Wiederholung, Die Natur ist existenzielle Zeit, insofern sie 
Vergangenes aufbewahrt und Vergegenwärtigung ermöglicht. Naturer- 
fahrung und ekstatische Zeiterfahrung sind identisch. Allerdings — dies 
nur nebenbei - ist für den Autor Marcel Proust Zukunft keine neue Zeit, 
keine qualitative Andersheit zur Vergangenheit, sondern nur die Wieder- 
erkennung des Vergangenen. Wer das Vergangene erkennt, kennt auch 
die Zukunft. Sie ist dann doch auch übergreifend eine kosmologische. 
Darin ist er ein Schüler Schopen- hauers. Das einzelne entsteht, lebt und 
vergeht. Das Gattungsleben aber bleibt bestehen und erneuert sich 
auf diese Weise. 


Das Existenzielle wandert in die Natur ein. Dadurch erhält Natur etwas 
Subjektives. Sie wird zum Natursubjekt. Das Natursubjekt bestimmt 
sich damit zu einer Ausdrucksform oder es ist ein Intensitätsausdruck. 
So erscheint Natursubjektivität in Joseph Conrads „Schattenlinie“ sogar 
als umfassende Substanz, nicht nur als Gegenüber. Merkwürdigerweise 
wird das Subjekthafte gerade erst durch die Negation, durch Finsternis, 
Stille, Schwere erkennbar. Denn gewöhnlich dient das Meer nur als 
Verbindungsstrecke von einem Kontinent zum anderen. Aber nun ist es 
nicht mehr nur Mittel zum Zweck. Es enthüllt sein Inneres als passiver 
Widerstand. Darin artikuliert sich Natursubjektivität. „Das Schiff war 
von Finsternis so dicht umgeben, dass es mir wie eingehüllt schien. [...] 
Dieses Undurchdringliche war zugleich das Unbeschreibliche. Ein Mys- 
terium. Dann wieder ein unaussprechliches Grauen. |....] Die Luft, die 
die Hülle rings um unseren Planeten bildete, hatte sich offenbar in Ruß 
verwandelt. Eine derartige Finsternis war jedenfalls mir noch nicht vor- 
gekommen. |[...] Eigenartig, die Unbeweglichkeit der Dinge hatte etwas 
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Vollkommenes. Bestand die Atmosphäre jetzt aus Ruß, weshalb sollte 
die See nicht zu einer festen Masse geworden sein?“ (Joseph Conrad, 
Schattenlinie, Frankfurt am Main 1999, S. 154 f.) 

Existenzielle Natur als etwas Subjekthaftes ist nichts anderes als ein 
Ding, Und die Kunst dekonstruiert diese Dinge als Existenzausdrücke, 
indem sie sie nicht mehr als Mittel verwendet, um Stimmungen oder 
Befindlichkeiten zu schildern, sondern als Daseinsweise auslegt. Damit 
verändert sich Kunst zu einer Phänomenologie der Dinge. Denn Dinge 
in der empirischen Welt bestehen aus Eigenschaften. Der Stein ist hart 
und schwer, das Glas durchsichtig, das Holz hart und stabil. Entspre- 
chend ihrer Eigenschaften werden sie gebraucht, so beispielsweise für 
den Hausbau. Das Ding verliert sich gleichsam in seinen Eigenschaften 
oder es ist nichts anderes als seine Eigenschaften. Es gibt unendlich viele 
Dinge, aber nur solche ragen in die Daseinswelt, deren Eigenschaften 
zu gebrauchen sind. Gegenüber dem Dinglichen oder der Dinghaftig- 
keit waltet Blindheit. Eine solche Auslegung der Dinge versucht Francis 
Ponge. Dies geschieht, indem er sie als Subjekte eines Daseins definiert, 
so die Zigarette, die Orange, das Brot, der Regen, der Kieselstein, die 
Auster. So heißt es über die Orange: „Wie der Schwamm neigt die Orange 
dazu, nach der Prüfung durch Ausdruck zur alten Haltung zurückzu- 
finden. Doch wo der Schwamm stets Erfolg hat, gelingt’s der Orange 
nie: denn ihre Zellen sind geplatzt, ihre Gewebe zerrissen. Während die 
Schale allein sich mählich wieder in Form begibt, dank ihrer Elastizität, 
hat sich ein Bernsteinfluss ergossen, von Erfrischung begleitet, von 
süßen Düften, gewiss — doch oft auch vom bitteren Bewusstsein einer 
vorzeitigen Kernaustreibung.“ (Francis Ponge, Im Namen der Dinge, 
Frankfurt am Main 1973, S. 15) Oder über die Molluske: „Die Molluske 
ist als Wesen - fast eine — Eigenschaft. Sie braucht kein Gebälk, nur ein 
Bollwerk, etwas wie Farbe in der Tube. Die Natur verzichtet hier auf die 
Vorführung des ausgeformten Plasmas. [...] Sie ist daher nicht einfach ein 
Speichelauswurf, sondern eine höchst kostbare Wirklichkeit.‘ (s.o., S. 25) 


Die Natur ist mehr nur als Umwelt, Dingwelt oder Lagerstätte für 


Gebrauchsgüter. Es ist eine Daseinsweise von Subjektivität. Die Kunst 
verwandelt die Objekte in eine Subjektivitätswelt. Die Natur gewinnt 
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Exis-tenz, die Dinge verlieren ihren bloßen Gebrauchswert. Was sich an 
Eigenschaften zeigt, sind nun Daseinsausdrücke oder Qualitäten. Also 
etwas, was dem Kosmologischen und dem wissenschaftlichen Denken 
fremd und unbegreiflich ist. Aufgrund dessen hat nicht nur der Mensch 
eine Geschichte, auch die Natur und die Dinge sind geschichtlich, sind 
Gewordenes und Werdendes, Entstehen und Vergehen. Sie sind wie 
die menschliche Existenz der Zeit unterworfen, bilden mit und gegen 
sie ihre Eigenzeit: „Ein geräuschloser Strom glanzlosen Blütenschnees 
schwebte, von einer abgeblühten Baumgruppe kommend, durch den 
Sonnenschein; und der Atem, der ihn trug, war so sanft, dass sich kein 
Blatt regte. Kein Schatten fiel davon auf das Grün des Rasens, aber 
dieses schien sich von innen zu verdunkeln wie ein Auge. Die zärtlich 
und verschwenderisch vom jungen Sommer belaubten Bäume und 
Sträucher, die beiseite standen oder den Hintergrund bildeten, machten 
den Eindruck von fassungslosen Zuschauern, die, in ihrer fröhlichen 
Tracht überrascht und gebannt, an diesem Begräbniszug und Naturfest 
teilnahmen. Frühling und Herbst, Sprache und Schweigen der Natur, 
auch Lebens- und Todeszauber mischten sich in dem Bild; die Herzen 
schienen stillzustehen, aus der Brust genommen zu sein, sich dem schwei- 
genden Zug durch die Luft anzuschließen.“ (Robert Musil, Der Mann 
ohne Eigenschaften, Stuttgart o. J., S. 1143) - „|...]. Die Zeit stand still, 
ein Jahrtausend wog so leicht wie ein Öffnen und Schließen des Auges, 
sie war ans Tausendjährige Reich gelangt, Gott gar gab sich vielleicht zu 
fühlen. [...] die Welt schien [...] in allen Stücken erfüllt von Verklärung 
zu sein.“ (s.o., S. 1144) Was der menschlichen Existenz nicht gelingt, 
vollbringt die Natur, nämlich die Vergegenwärtigung des Ewigen oder 
der erfüllten Zeit, die Musil das Reich der Liebe nennt. Natur als anderes 
Dasein bringt das Fernste in die nächste Nähe. Als Andersheit figuriert 
sie als Zufluchtstätte existenzieller Möglichkeiten. Sie ist als erstes Opfer 
der Naturausbeutung und Funktionssysteme, letzter Widerstand gegen 
den fortschreitenden Nihilismus, der das Sein als Nichts setzt. Ob das 
Sein mit dem Nichts identisch ist, ist allerdings keine Frage der Kunst, 
sondern des Weltprozesses, also des Produzierenden. Denn es ist nicht 
erkennbar, ob das substanzielle Sein, das auch in der Natur erscheint, 
nicht selbst ein nihilistisches Ungeheuer ist. 
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7. Affırmative und negative Kunst 


Ein Fleck, ein Strich und schon ist mit diesen Qualizeichen die Kunst 
mitgesetzt. Sie sind noch keine Kunst, aber mögliche Elemente eines 
Kunstrepertoires. Wird ihnen in der Folge ein bestimmtes Aussehen 
verliehen, werden sie zu Zeichen des Objektbezugs. Sie verweisen auf 
etwas, bilden etwas ab oder symbolisieren etwas. Durch diese Objekti- 
vierung sind sie zunächst einmal vorhanden. Ob zwingend notwendig 
oder zufällig in ihrer Erscheinungsweise ändert nichts daran, dass sie ein 
Dasein gewonnen haben. Sie sind nun eine Tatsache, somit eine positive 
Setzung, Von daher ist jede Setzung ein Akt der Affirmation. Es ist, zwar 
äußerst unbestimmt, ein Dasein gesetzt. Der weitere Verlauf verstärkt 
den affırmativen Charakter. Das Affırmative expandiert. Es nimmt an 
Ausdehnung und Gewicht zu bis es den Zustand des Machtvollen erreicht 
hat. Das Machtvolle will sich in seinem Zustand behaupten. Kunst ist 
geeignet, von der Macht in Beschlag genommen zu werden. Kunst geht 
aufgrund ihrer affırmativen Grundlage mit der Macht zusammen. Sie 
findet sich überall dort, wo sich Macht installiert. Und Kunst kann von 
der Macht instrumentalisiert werden, weil sie ohne negative Bestimmung, 
reine Qualität ist. Sie gewinnt ihr Dasein nicht durch Negation, indem 
sie sich gegenüber etwas Anderem durchsetzt. Als reines Dasein ist sie 
zugleich abstrakt, aber nicht ohne Qualität. Jedes Dasein ist ein Etwas. 
Und die Kunst verwandelt jedes Etwas, wie unbestimmt es sein mag, in 
etwas Subjektives. Das Dasein besitzt damit die Qualität von Subjekti- 
vität. Weil Kunst alles als zweckmäßig bestimmt, ist das Subjektive sein 
eigener Zweck. Wenn der Zweck des Subjektiven es selbst ist, wenn also 
Ursache und Endursache, damit Ursache und Zweck zusammenfallen, 
dann spricht man von Substanz. Kunst präformiert also ein reines Dasein 
bereits als Substanz, das somit Subjekt und zugleich Selbstzweck ist. Ein 
substanzielles Dasein, das Subjekt und Zweck ist, wird Welt genannt. Welt 
ist also Entfaltung von Subjektivität als Selbstzweck oder Welt entsteht 
dort, wo Substanz Subjekt wurde. Aufgrund dieser Dispositionen von 
Substanz, Subjekt, Zweck ist es für die Macht besonders verführerisch, 
sich der Kunst zu bedienen. Die Kunst stellt eine Welt auf, die Macht 
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füllt sie aus. Denn ihre Rahmenbestimmungen entsprechen denen der 
Macht. Was ist Macht anderes als ein substanzielles Sein, das Subjekt und 
sein eigener Zweck ist? Macht will nur Macht und Machtzuwachs, sie ist 
die Substanz, die Subjekt werden will, um sich als Subjekt auszudehnen. 
Macht braucht nicht in die Kunst einzugreifen oder diese umzufunktionie- 
ren. Ihr affırmativer Charakter bildet das Substrat oder den ausgerollten 
roten Teppich der Macht. Als Welt ist Kunst bereits eine Gestalt der 
Macht, die die Macht selbst nur noch okkupieren muss. Es bleibt dann 
nur noch die Frage, in welcher Weise Kunst die Macht repräsentiert. 


Kunst setzt also Macht als Substanz in der Form maximaler Ausdeh- 
nung. Das Mächtige kann nicht groß genug sein. Das Mächtige ist das 
Monumentale. Die Substanz ist das Subjekt. Das heißt, es liegt eine 
Bewegung vor. Nur wird die Bewegung wieder zurückgenommen, denn 
die Substanz als Subjekt ist Ursache und Zweck ihrer selbst. Der Ge- 
samteindruck ist so der der Ruhe. Die Ruhe ist Ergebnis der Bewegung, 
Die Bewegung artikuliert sich deshalb als ein In-sich-Kreisen. Deshalb ist 
das machtvolle Zeichen des Ineinander von Substanz und Subjekt, von 
Ursache und Zweck der Kreis oder die Kreisfläche. Die Personifikation 
der Macht füllt entweder den Kreis aus oder ist Mittelpunkt des Kreises. 
Das Mächtige erscheint als Zentrum der Ruhe. Das Substanzielle hat 
sich als Subjektivität zu entfalten, das bedeutet, es zu differenzieren. 
Differenzierung wird durch Ordnung erreicht. Zeichen der Macht als 
Ordnungselemente sind solche, die Stabilität signalisieren. Das ist die 
Mitte und das sind Symmetrie- und Gleichgewichtsverhältnisse. Stabile 
Ordnungsverhältnisse ergeben sich durch weitere Differenzierungen wie 
Ungleichgewichte, Asymmetrien, Wechselwirkung, Rhythmus, Kontrast 
und Ähnlichkeit, Größenverhältnisse. Wobei das Mächtige entweder als 
übergreifende Ordnung, als Gesamtheit all dieser Verhältnisse erscheint 
oder innerhalb dieser Ordnung das Zentrum bildet. Im ersten Fall ist das 
Mächtige die Ursache, die von außen eine Ordnung etabliert, im zweiten 
Fall ist es der Zweck oder die Endursache, die sich aus dem Wechselver- 
hältnis der Ordnungselemente erst ergibt. Im ersten Fall erschließt sich 
das Mächtige induktiv, es ist nur fühlbar, aber nicht sichtbar, im zweiten 
Fall ist es deduktiv erkennbar. 
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Der affırmative Charakter ist also mit der Kunst mitgesetzt. Er ist rein 
formal erkennbar, nicht erst, wenn Inhalte, Symbole, Personifikationen 
der Macht thematisiert werden. Jede Kunst ist, die in derartiger Weise 
operiert, Apologetik. Das Dasein, wie es ist, wird gerechtfertigt, weil es 
der Kunst gelingt, eine Welt aufzurichten. Selbst wenn die Erde in Not 
und Elend versinkt, wird sie durch die affırmative Kunst gerechtfertigt. 
Denn es war immerhin möglich, ein vollendetes Sein herzustellen, sei es 
nur als Schein- oder Gegenwelt. 


Der affırmative Charakter als Wesenskern verhindert eine Kunst der 
Negativität. Das Negative zeigt sich nicht in Asymmetrien, Ungleichge- 
wichten, also doch Umkehrung stabiler Ordnungselemente. Denn das 
Affirmativ-Mächtige zeigt sich eben dann als das Übergreifende, das sich 
in diesen Formen verwirklicht. Das Ganze ist das Wahre, das sich disso- 
nant, unharmonisch äußert. Denn das Dissonante ist, weil es Harmonie, 
Konsonanz, Übereinstimmung gibt. Das Negative ist das Abweichende. 
Dabei schwächt das Negative nicht das Affırmative, es steigert es. Es ist 
in der Folge die erweitete Einheit des Affırmativen und des Negativen. 
Wenn also negative Kunst meint, sie sei negativ, wenn sie eine negative 
Ordnung installiert, anstatt Ruhe Bewegung, anstatt Gleichgewichte, 
Ungleichartiges und Ungleichwertiges, dann produziert sie bestenfalls 
eine andere Ordnung, Sie bleibt trotzdem affırmativ. Das Negative kann 
das Affırmative nicht abschütteln, denn selbst als Negation muss sie 
sinnlich erscheinen. Das Negative ist eine positive Setzung, Es ist eine 
affırmative Andersheit. Als solche verhält es sich negativ zum Affırmativ- 
Mächtigen. Fällt das Affırmativ-Mächtige weg, so verschwindet zugleich 
das Negative. Die Andersheit ist die neue Affırmation. Und alle Zeichen 
der Negativität werden bedeutungslos. Es kommen nun jene affırmativen 
Elemente zum Vorschein, die im einstigen Zustand der Negativität nur 
eine untergeordnete Rolle spielten. Die Andersheit ist auf den positi- 
ven Restbestand zurückgeworfen. Das heißt auf die krude Schicht, die 
nicht in den Akt der künstlerischen Verwandlung einbezogen wurde. 
Die Andersheit erhält sich dann durch das Unverwandelte am Leben. 
Das Unverwandelte im Kunstwerk ist das Stoffliche oder das Material. 
Damit zerfällt das Kunstwerk. Es verliert seinen Kunstcharakter, es 
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lebt als Dokument weiter. Denn die dialektisch-paradoxe Verfassung 
des Kunstwerks erlischt zugleich mit dem Verschwinden des negativen 
Verhältnisses zum Affirmativen. 


Jede Kunst ist mit dem Fluch der Affırmation geschlagen. Das verdankt 
sie ihren Prinzipien des Scheins, der Sinnlichkeit und der Individualität. 
Denn jede Kunst muss sinnlich in Erscheinung treten. Erst an ihr kann 
sich ihre Negativität kenntlich machen. Weil jede Kunst auch noch in- 
dividuell zum Vorschein kommt, besteht die Negativität als bestimmte, 
individuelle Negation. Dieser Sachverhalt wird am Dadaismus deutlich. 
Seine Negativität kommt nur am individuell Gegebenen zur Geltung, 
Es muss zuvor etwas vorhanden sein, an dem man sich abreagiert. Das 
Individuelle wird zum Zwang, Die Dadaisten mussten sich, um ihr Nega- 
tives zu artikulieren, ins Tagesgeschäft und in den Kulturbetrieb begeben. 
Duchamps Flaschentrockner hat nur seinen Sinn im Museum, also als 
Negation. Als affırmative Ändersheit ohne Negation wie sein Pissoir ist 
es nur pubertär. Sie rieben sich an Tagesereignissen und an Tagesgrößen. 
Sie kamen dem Tagesgeschäft nicht mehr nach, es rannte ihnen davon. 
Vom Negativen blieben der Klamauk und das Gepolter, also das krude 
Unverwandelte. Der Dadaismus überlebt nicht mehr als Kunst, sondern 
als Dokument. Am Flaschentrockner und Pissoir können nur noch die 
einstigen gesellschaftlichen Verlogenheiten und Tabus abgelesen werden. 
Die Dadaisten selbst zogen die Konsequenzen daraus. Sie gaben die 
Kunst auf oder wurden Surrealisten. Sie vergaßen ihre negative Hal- 
tung und suchten eine andere mächtige Affırmation und fanden es im 
Unbewaussten. 


Das Negative muss sich also am Positiven oder am Affırmativen zeigen. 
Das Affırmative ist Ergebnis einer Komposition. Das Negative ist die 
Dekomposition, also den Aufbau als Abbau zeigen. Das bedeutet das 
Affırmative an seiner Ordnung packen. So ist etwas affırmativ, weil es 
den Charakter des Notwendigen besitzt. Also setzt negative Kunst den 
Zufall, das Beliebige dagegen; dem Konjunktiven das Disjunktive, der 
Assoziation die Dissoziation, der Ordnung das Chaogene. Das sind die 
Strategien der Widerspruchsgeister wie Arp und Schwitters. Es bleibt 
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jedoch dabei, dass das Negative in Affırmation umschlägt. Das Zufällige 
wird zur Konstellation, die Dissoziation zur Montage, das Disjunktive 
zum Widerstreit, die Dekomposition zur Assemblage. Der Widerspruch 
als bestimmte Negation schlägt in neue Positionen um. Daraus resultiert 
die Andersheit, diese ist zugleich eine Affırmation. Damit ist allerdings 
eine höhere ästhetische Reflexionsstufe gewonnen. Jedes Kunstwerk ist 
nicht nur eine Daseinsweise, sie ist eine, die ihre präzise Bestimmung 
durch ihr Negatives erhält. Ein Kunstwerk ist das, was es ist, und zu- 
gleich das, was es nicht ist. Es ist nicht nur eine Ausdrucksform, sondern 
zugleich eine Revolte. Das ist der entscheidende Schnitt in der Moderne. 
Oder, ein Kunstwerk ist dadurch modern, dass in seiner sinnlichen Er- 
scheinung seine Negation inhäriert. Schönbergs Atonalität ist eine neue 
Ausdrucksform — aber atonale Inseln gibt es auch vor ihm -, jedoch 
trägt sich in dieser neuen Ausdrucksform die Negation oder die Revolte 
gegen die Tonalität aus. So kann inzwischen jeder Musikstudent atonal 
komponieren, aber er komponiert dann erst originär atonal, wenn die 
atonalen Strukturen alle Zeichen der Negativität besitzen. Dafür gibt es 
kein Schema. Vielmehr sind diese Negativitätsfermente aus der jeweili- 
gen atonalen Struktur erst zu entwickeln. Negative Kunst ist also nicht, 
wenn man das Zufällige, Beliebige, Dissoziative, das Chaogene als Mittel 
einsetzt. Erst wenn an sich dem, was sich als Ausdruck aufbaut, gleich- 
zeitig seine Negation einbildet. Affırmative Kunstwerke sind Resultat 
einer dialektisch-paradoxen Verwandlung, Sie besitzen eine dialektisch- 
paradoxe Verfassung, weil Mittel zu Zwecken, Objekte zu Subjekten 
werden. Nun in den negativen Kunstwerken der Moderne tragen sich 
sogar dialektische Prozesse aus. Die innere Dialektik wendet sich gegen 
die dialektische Verfasstheit. Sie zeigt an den Subjekten, dass sie auch 
Objekte, an den Zwecken, dass sie nur Mittel, an den Bedeutungen, dass 
sie bedeutungslos, an den Momente, dass sie Einzelnes sind, am Sinn, dass 
er sinnlos ist. Ein solches negatives Kunstwerk ist, wie gezeigt, Kafkas 
„Schloss“. Der Landvermesser, das Subjekt wird zum Objekt, er ist als 
individueller Zweck nur Mittel. Er ist kein Moment des Funktionssystems, 
sondern funktionsloses Einzelnes. Als verlorener Einzelner verliert er 
jede Bedeutung, Also ist das Ganze sinnlos. Negative Kunstwerke sind 
auch Giacomettis existenzialistische Plastiken. Sie sind Monumente des 
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Erleidens. Sie dehnen sich nicht in den Raum, sie werden vom Raum 
erdrückt. Was sich an der plastischen Oberfläche manifestiert, sind 
Schläge, die von außen kommen, keine, die sich von innen her über den 
Oberflächenausdruck artikulieren. Die plastische Oberfläche artikuliert 
affırmativ innere Regungen wie Affekte bei Rodin, bei Giacometti bauen 
sich die Figuren auf, ohne sich raumgreifend zu entfalten. Sie sind ein 
Wechselspiel von Aufbau und Abbau. Und sie sind deshalb negativ, weil 
sich am Aufbau der Abbau artikuliert und nicht umgekehrt. Die Figuren 
setzen sich nicht gegen alle Widerstände durch, sie sind Gestalten des 
letzten Widerstands vor dem Verschwinden. Es sind Figuren, die in die 
Schrottpresse gefallen sind. 


8. Abstrahierende und reine abstrakte Kunst 


Das intentionale Objekt der Kunst ist das Innere. Bei keinem Portrait 
eines Tizian, Rembrandt, Cezanne — damals waren Portraits noch Stan- 
des- oder Herrscherbildnisse — stellt jemand die Frage nach dem Aus- 
sehen. Man erwartet keinen Naturabdruck, das leistet nicht einmal eine 
Totenmaske. An der Totenmaske wird klar, was ein Portrait leisten soll. 
Es soll das zum Vorschein bringen, was der Totenmaske fehlt, nämlich 
das Leben. An der Gestik, im Blick, in den Gesichtszügen sollte sich das 
innere Leben spiegeln. Das Physiognomische wird nicht wiedergegeben, 
es wird nach Maßgabe des individuellen Charakters verändert, Das Ge- 
sicht ist in der Malerei, sei es eine Binsenweisheit oder nicht, der Spiegel 
der Seele oder der Innenwelt. Viele lassen sich malen, weil sie wunder- 
schönes langes Haar, große schwarze Augen, hohe Backenknochen, einen 
strahlenden Ausdruck besitzen, dem Kindchenschema entsprechen oder 
schön genannt werden. Das hat jedoch mit Portraitkunst nichts zu tun. 
Ein Schädel bleibt ein Schädel, ein Knochen ein Knochen, auch wenn 
er gemalt ist. Dasselbe gilt für die Fotografie. Sie ist keine Kunst, weil sie 
die Menschen als Tote zeigt. Sie ist deshalb faszinierend, das sei ihr nicht 
abgesprochen, weil sie alles Lebendige in tote Natur verwandelt. Diese 
Tatsache ändert sich nicht, wenn sie sich als malerische Pseudomorpho- 
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se geriert, also alle malerischen Strategien, die sich die Kunst im Laufe 
der Zeit erworben hat, übernimmt, um den Toten Leben einzuhauchen. 
Die Fotografie installiert eine paradoxe Zwischenwelt. Die Lebenden 
sind nicht tot, das Leben ist ihnen nicht entwichen. Sie scheinen jedoch 
so wenig lebendig wie die Kleider, eine Schleife, ein Handschuh, ein 
Hut, ein Stuhl, die mit auf der Fotografie zu sehen sind. Die Fotografie 
macht die Menschen und Dinge zu Wiedergängern, die nach dem Tod 
ihr Grab verlassen und nun in der Welt umherirren. Die Fotografie ist ein 
Abstraktionsverfahren. Sie abstrahiert vom Leben. Lebendig werden die 
fotografierten Personen durch die Wahrnehmungsweise des Betrachters. 
Er weigert sich, sie als tote zu betrachten. Um diese Hemmung abzubau- 
en, denn eigentlich müsste ihn namenloses Grauen überfallen, haucht er 
ihnen durch Übertragung Leben ein. Diese Übertragung gelingt durch 
Vergleich. Der Betrachter vergleicht die Fotografierten mit Lebenden. 
Die abgelichteten Personen gleichen Nachbarn, einem Busfahrer, einem 
Onkel, einer Tante. 

Oder an einem Beispiel erläutert: Die Fotografie zeigt das Auge als 
anatomisches Sinnesorgan. Man sieht rein physiologisch: vordere Augen- 
kammer, Linse, Ziliarkörper, Iris, Pupille, Hornhaut und Glaskörper. Die 
Kunst verwandelt dieses Sinnesorgan in etwas Lebendiges. Das Auge wird 
zum Blick: „In dem Blick, der den andern in sich aufnimmt, offenbart 
man sich selbst; mit demselben Akt, in dem das Subjekt sein Objekt zu 
erkennen sucht, gibt es sich hier dem Objekte preis. Man kann nicht 
durch das Auge nehmen, ohne zugleich zu geben. Das Auge entschleiert 
dem Andern die Seele, die ihn zu entschleiern sucht.“ (Georg Simmel, 
Soziologie, Berlin 1983, S. 484) 

Die abstrakte Kunst verhält sich zur Fotografie gerade gegenläufig, Sie 
abstrahiert von der empirischen Naturvorgabe oder von der äußeren 
Vorgabe. Das Gebirge, die Bäume, Wege, Pflanzen, Töpfe, Gläser sind 
nicht bloß Vorfindliches oder schlicht Gegebenes, die als Umgebung und 
als nützliche Gegenstände betrachtet und behandelt werden. Sie werden, 
im gewöhnlichen Sinne, entdinglicht, sodass sie nicht im Hinblick auf 
ihre Eigenschaften und ihren Gebrauchs- und Verbrauchswert bewer- 
tet, sondern in ihrer Eigentümlichkeit beachtet werden. Aber eigentlich 
werden sie verdinglicht, wenn man ihnen einen ontologischen Status 
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gibt, genauer wieder gibt. Denn Gegenständen wieder ihrer Dinglich- 
keit zurückzugeben, heißt ja, sie aus der Zirkulation des Gebrauchs 
und des Verbrauchs, also der Müllwerdung herauszunehmen und sie als 
Daseiendes zu verstehen. Den Dingen den Charakter des Daseienden 
geben, versucht die Kunst durch Abstraktion. Der Abstraktionsvorgang 
ist ein Entfremdungsprozess. Die Entfremdung besteht darin, sie nicht 
mehr in gewohnter oder alltäglicher Weise als Gebrauchsgegenstände 
oder als bloße Umwelt zu betrachten, somit als bloße Mittel der Dien- 
lichkeit und Brauchbarkeit für die Menschen zu erkennen, vielmehr als 
dingliches Dasein selbst, ohne Nützlichkeitsgedanken. Entfremdung 
und Verdinglichung heißt hier, den Bezug zur menschlichen Lebenswelt 
abbrechen, damit die Dinge sein können, was sie sind. Unabhängig sein, 
von dem, wozu sie die Menschen in ihrem Gebrauch und Verbrauch, 
also hinsichtlich ihrer Nützlichkeit machen. Die Dinge werden aus ihrem 
Objektbezug befreit, zu dem sie von den Menschen verurteilt wurden. Sie 
werden zu Objekten, weil die Naturausbeutung sie zu solchen versklavt. 
Die Kunst befreit sie davon. Dies geschieht, indem sich die Kunst selbst 
verändert. Sie misstraut der Art und Weise, wie sich Natur unmittelbar 
darbietet. Denn sie zeigt sich eben in jener Nützlichkeitszirkulation von 
Gebrauch und Verbrauch. Ganz zu schweigen von der kapitalistischen 
Produktionsweise, für die die Dinge noch weniger als Objekte sind, 
nämlich nur reine Formwerte ohne ein Gramm Natutstoff zum Zweck 
der Profitmaximierung. Die Dinge verlieren ihre Dinglichkeit, um reinen 
Formwert anzunehmen. Das Ding ist reine Quantität. Es ist nur groß 
oder klein, selten oder häufig. Sein Wert ermisst sich daran, was es in 
Geldform erbringt. Abstrakte Kunst folgt also nicht dem kapitalistischen 
Abstraktionsptozess, der alle Dinge nur in abstrakte Werte ausdrückt und 
die Menschen ebenso zwingt, sich als abstrakten Werte zu präsentieren 
und die Dinge als abstrakte zu behandeln. Darauf reagiert abstrakte 
Kunst. Jedoch nicht als Rebellion, als negative Kunst, vielmehr wendet 
sie sich den erniedrigten Objekten und menschenfeindlichen Zuständen 
zu, um sie als Dinge und als menschenfreundliche Natur zum Vorschein 
zu bringen. Sie zeigt sie im Zustand ihrer Andersheit. Die Andersheit 
artikuliert sich dort, wo sich Natur als naturwüchsig, die Menschen sich 
als Naturwesen, die Objekte sich als Dinge bestimmen. Deshalb wählt 
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die Kunst als Motive Badenden am See, menschenferne Hochalpland- 
schaften, Mondlandschaften, die Südsee, somit Szenen, die ein Einssein 
mit der Natur evozieren, oder Natur, woran die Naturbeherrschung noch 
kein Interesse zeigt. Komplementär dazu, grell, die abweisenden Stadt- 
landschaften, die Menschen in ihrer Verlorenheit. Vom Ansatz her ist die 
abstrakte Malerei antizivilisatorisch und regressiv. Damit war es ihr zu 
Beginn des 20. Jahrhunderts möglich, die Kunst des Primitivismus zu re- 
zipieren und produktiv, im nicht ausbeuterischen Sinne, zu amalgamieren. 
Den Objekten ihre Dinglichkeit, den Landschaften ihre Natur zurück- 
zugeben heißt, an der Naturvorgabe ihr verschüttetes Innere hervor- 
bringen. Das Innere nach außen treiben, das bedeutet, vom äußeren 
Erscheinungsbild zu abstrahieren, damit das Innere im Äußeren fühlbar 
ist. Es sind zwar immer noch Berge, Bäume, Objekte, aber diese sind 
deformiert, verzerrt, insgesamt abstrahiert, damit sie zum Substrat der 
wahren Wirklichkeit der Innenwelt werden oder damit ihre Seele fühlbar 
wird. Abstrahierte Landschaften sind beseelte Natur, beseelte Objekte 
werden zu Dingen. Das heißt, durch die Abstraktion wird eine Identität 
von innen und außen versucht. Eine Identität herstellen bedeutet, den 
Dingen Leben zu verleihen. Dies geschieht durch Formabbau, weil die 
Dinge gerade durch den Nützlichkeitsgedanken zu Formen degenerieren. 
Und im Gegenzug durch verstärkten Farbeinsatz, weil es die Farben sind, 
die Qualitäten, Intensitäten, somit Leben vorstellen. In ihrer Formreduk- 
tion und Farbintensivierung sind die Naturerscheinungen Naturgestalten, 
die Identität von innen und außen anzeigen. Dadurch erlangen sie Dasein. 
Allerdings wird das Naturdasein im Ganzen oder die beseelte Natur nicht 
vergeistigt. Dadurch wandert kein Geist in die Natur ein. Natur ist in 
der abstrakten Malerei nicht versinnlichter Geist. Sie ist bescelt. Beseelte 
Natur äußert sich in Stimmungen oder artikuliert sich in Gefühlslagen. 


Von der abstrahierenden Malerei, gedacht sei an die Maler der „Brücke“ 
wie Kirchner, Heckel, Nolde, Schmidt-Rottluff, die der Umwelt ihre 
Natur, den Objekten ihre Dinglichkeit wiedergibt, die sich nicht von 
der äußeren Wirklichkeit löst, weil sie sie in eine beseelte verwandelt, 
ist die reine abstrakte Malerei zu unterscheiden, die sich aus der ab- 
strahierenden entwickelt. Sie geht einen Schritt weiter. Dieser Schritt 


192 





ist ein qualitativer Sprung, den die abstrahierende nicht wagt, obwohl 
sie die reine abstrakte Malerei um Jahrzehnte überdauert. Selbst in den 
spätesten Arbeiten der Initiatoren und der Tradition, die sie begründen, 
sind noch Blumen, Tiere, Dinge erkennbar. Die Identitätssetzung von 
innen und außen bleibt invariant. Der frühe Kandinsky arbeitet bis 1913 
abstrahierend. Dann geschieht, wie auch immer vorbereitet, der Sprung 
ins rein Abstrakte. Die Verknüpfung zur Außenwelt ist gekappt. Äußere 
Wirklichkeit schrumpft zu Zeichen der Innenwelt. Abstrakte Malerei ist 
Befreiung von der Außenwelt. Das rein abstrakte Bild ist Ausdruck der 
Seele. Damit es als solches artikuliert werden kann, bedarf es einschnei- 
dender Eingriffe. Das Bild ist weder Komposition noch Dekomposition. 
Es ist ein Nominalismus von unten. Dies ist ein Akt der Freisetzung, 
Die einzelnen Elemente assoziieren sich zu einem lockeren oder of- 
fenen Verbund. Das heißt, jede Art von Ordnung wird aufgebrochen. 
Die Elemente verweigern sich der Ordnung, Sie treten zusammen oder 
auseinander kraft ihrer Attraktions- und Repulsionskraft. Diese äußern 
sich durch Intensitätsgrade. Der Werkcharakter zerfällt zugunsten des 
freien Zusammen und Auseinander. Das Kunstwerk wird fragmentarisch. 
Bildtitel wie „Improvisationen“ oder „Impressionen“ verweisen auf das 
Autonom-Fragmentarische, das kein abgebrochener Teil eines Ganzen 
ist. Die freie Assoziation ist auch nichts Beliebiges oder Zufälliges. Die 
Elemente sind miteinander verwandt oder beziehen sich polar, also 
kontrastiv, aufeinander. So reicht der Assoziationsgrad von nächsten 
Verwandtschaftsverhältnissen bis zur äußersten Gegensätzlichkeit, also 
bis zur Dissoziation. Das Resultat ist ein Spannungszustand äußerster 
oder geringster Grade. Diese fragmentarischen Zustände haben sich, so 
Kandinsky, nach dem Prinzip der inneren Notwendigkeit zu organisieren. 
Das gibt ihnen einen Gesamteindruck. Denn Seelisches ist weder etwas 
Organartiges noch etwas undifferenziert Gallertartiges. Es ist überhaupt 
nichts Substanzielles, sondern ein individueller Zustand: individuell durch 
die Art der Assoziation und Zustand, nicht als ewige Dauer, sondern 
als augenblickliches Zusammen des Wandelbaren. Das Zusammen als 
individueller Zustand resultiert aus dem Zusammenstimmen und dem 
Gegeneinander von Verwandtem und Kontrastivem. 

Die Elemente der Assoziation sind Farbe und Form. Im Zusammen- 
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wirken von Farben und Formen bildet sich ein individueller Zustand 
oder eine Momentaufnahme der Seele. Da dieser nach dem Prinzip der 
inneren Notwendigkeit organisiert ist, entspringt die Welt der Seele. Diese 
besteht aus verschiedenen Intensitätsformen, die sich als Seelenerregung 
manifestieren. Die Impressionen sind keine Darstellungen der Seele. Es 
sind Seelenwelten, die mit der Seele des Betrachters kommunizieren. 
Vorbild dieser abstrakten Bilder ist die Musik. Die Bilder sind Klänge, 
die nur psychisch wahrgenommen werden. Wie in der Musik artikulieren 
die Bilder etwas Unbestimmbares, das doch die Menschen ergreift. 

Die Farben bestimmen die abstrakte Malerei nicht als Farbquanten, 
sondern, in Analogie zur Musik, als Farbtöne. Diese treten kontrastiv 
oder modulativ zusammen. Aus ihrer Verwandtschaft ergibt sich die 
Art der Assoziation. Die Farbtöne sind zugleich Assoziations- und Dis- 
soziationskräfte. Sie dehnen sich nach Maßgabe ihres Intensitätsgrades 
aus, werden eingeschränkt, treten in Wechselwirkung. Daraus ergeben 
sich individuelle Farbformen, die sich zu Farbausdrücken kristallisieren. 
Die Formen sind keine Umrisse oder Gestalten. Sie sind davon befreit. 
Es sind freie Linien, Punkte, Spiralen, Schraffuren. Diese Formen sind 
von jenen Formen, die sich aus den Farbassoziationen ergeben, zu un- 
terscheiden. Die Farbformen artikulieren Intensitäten, die freien Formen 
sind Bewegungsformen. Sie bilden den Rhythmus, signalisieren heftigste 
Dynamik oder konzentrierte Statik. Farben und Formen verhalten sich 
kontrapunktisch zueinander. Der Gesamtklang ergibt sich daraus, ob Far- 
be gegen Form oder Form mit Farbe zusammengeht. Die Welt der Seele 
ist nicht sowohl mehr oder weniger eruptiv, sie ist auch immerwährend 
in Bewegung, Sie ist erregt, aber treibt auch zu immer neuen Zuständen. 
Die abstrakten Bilder artikulieren erregte Unruhe oder Verwirrung. Es 
sind Zustände der Unbestimmtheit oder der Suche nach Identität. Sie 
drücken etwas aus. Aber das, was sie ausdrücken, ist nicht zu greifen; es 
ist das Unbekannte. Die abstrakte Malerei tendiert zum Anarchischen. 
Denn das Unbekannte könnte das Nichts sein. Dann veränderte sich reine 
abstrakte Malerei in negative Kunst. Die abstrakte Kunst wendet sich nicht 
nur der Farbe zu, um ein anderes Dasein als unabhängige Welt gegenüber 
der geschichtlichen Wirklichkeit der Zerstörung und der menschlichen 
Erniedrigung zu errichten. Abstrakte Kunst entwickelt sich zur reinen 
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Formkunst. Diese Formkunst tendiert nicht zu freier Assoziation, zur 
freien Beweglichkeit. Die Formen sind Kreisflächen, Linien, Quadrate, 
Rechtecke, also einfachste geometrische Figuren. Diese werden in ein 
harmonisches Verhältnis gebracht. Die Formen verhalten sich äquiva- 
lent zueinander. Die Bilder sind Konstruktionen des Gleichgewichts, 
der Proportion. Diese Formkunst entwickelt sich parallel zur deutschen 
abstrahierenden und abstrakten Malerei. In Deutschland wäre eine solche 
Formkunst unmöglich. In Deutschland, vom preußischen Militärstaat 
und vom Obrigkeitsdenken beherrscht, wäre sie Affırmation herrschen- 
der Verhältnisse von kapitalistischer Produktionsweise und preußischer 
Militärorganisation. Unter dem Schutz staatlicher Unterdrückung und 
mithilfe kaiserlicher Machtinteressen verfolgt der deutsche Kapitalismus 
seine imperialistischen Ziele. Das Ergebnis dieses Doppelspiels war dann 
zwangsläufig der Erste Weltkrieg. Die Interessen der Stahl- und Koh- 
lebarone und des großagrarischen, preußischen Adels fanden im Krieg 
ihren gemeinsamen Nenner. 


Formkunst, die selbstverständlich gesellschaftlich keinen Anklang gefun- 
den hätte, das beweist der Formkünstler Stefan George, als Darstellung 
universaler Ordnung wäre also konkordant zum gleichzeitigen, feudalen 
Ordnungsdenken, das sich an der Idee der Universalmonarchie ausrich- 
tete. Denn Form verwirklicht sich als Ordnung. Ordnung ist Kaserne, 
Drill, Disziplin, Entmenschlichung zu Ehren des Kaisers, der Raubritter 
und der kapitalistischen Großbürger, die die Menschen nur als Men- 
schenmaterial betrachten. Eine solche Kumpanei mit dem Militärstaat, 
um machtgeschützt seine Innerlichkeit zu pflegen, wie es Thomas Mann 
dünkte, kam für den Expressionismus nicht in Frage. Er war gerade Re- 
bellion, allerdings als Schein, aber mit Mitteln der Kunst, um die kulturelle 
Hohlheit, das nackte Machtinteresse, die menschenverachtende Brutalität 
zu entlarven, indem er zeigte, dass auch ein anderes Dasein möglich sei. 
Formkunst ist also in Deutschland eine Unmöglichkeit, Symbol der 
Anbiederung an die preußische Macht, einer Adelsclique, die viel zu 
kulturlos war, um Kunst verachten zu können. 
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Formkunst entwickelt sich ebenso wie die reine abstrakte aus der Abstra- 
hierung, Das ist an Mondtian zu erkennen. Er beginnt ganz traditionell mit 
Landschaften. Allerdings Landschaften ohne Tiefe. Sie sind ganz Vorder- 
grund. Der Raum wird, wie bei Cezanne und seine Nachfolgern, den Ku- 
bisten, Fläche. Tiefenwerte treten zugunsten von Flächenwerten zurück. 
Diese assoziieren sich zu planimetrischen Formen. Die Gegenstandswerte 
verschwinden. Von den Gegenständen bleiben nur ihre Umrisse. Damit 
sind die Bildwerte mit den Gegenstandswerten identisch. Das Bild im 
Ganzen unterliegt einem Gesamtrhythmus mit Gegenstandszeichen als 
Tupel. Darin besteht die Abstrahierung, Der Umschlag zur reinen Ab- 
straktion vollzieht sich, indem sich das Bildganze als strukturelle Ordnung 
ausbildet. Eine Struktur besteht aus Mustern und deren Abweichungen. 
Die Aufgabe besteht nun darin, diese Muster in der Weise anzuordnen, 
damit Rhythmus entsteht. Dieser Rhythmus ist so zu gestalten, dass sich 
als Gesamteindruck ein Gleichgewicht einstellt. Zunächst baut Mondrian 
seine Bilder nominalistisch von unten auf. Kleine Muster synthetisieren 
sich zu einer Makrostruktur. Daraus entwickelt sich eine Bewegung vom 
Kleinsten zum Gesamteindruck und umgekehrt. Ist dieses Verhältnis 
von Muster und Struktur ausgereizt, wird auf das Muster verzichtet. Der 
Nominalismus von unten wird aufgegeben. Das Muster ist nun nicht die 
kleinste Einheit, es ergibt sich durch Differenzierung der Bildordnung, 
also von oben nach unten. Die Fläche wird durch horizontale und verti- 
kale Linien aufgeteilt. Daraus entstehen Teilflächen. Die kleinen, grauen 
Flächen sowie diejenigen Flächen, die mit Primärfarben ausgefüllt werden, 
rhythmisieren keine Flächenbewegung, Sie stehen in einem geometrischen 
Verhältnis zueinander. Durch die Geometrisierung wird jede Anspielung 
an Lebendiges getilgt. Die Flächen sind keine Muster mehr. Es sind 
Äquivalenzwerte, die zur gleichgewichtigen Ordnung beitragen. Dabei 
ist jedes Ungleichgewicht, das durch Asymmetrie und Diagonalisierung 
entstünde, ausgeschlossen. Denn das Ungleichgewichtige würde eine 
Bewegung oder einen Rhythmus zuungunsten der Äquivalenzverhältnis- 
se auslösen. Die reine abstrakte Formkunst ersetzt den Nominalismus 
von unten durch universale Kosmologie. Damit ist sie absolute Kunst. 
Sie bringt eine metaphysische Ordnung zum Vorschein, die der Welt 
der Erscheinung zugrunde liegt. Sie ist dogmatisch. Jedes einzelne Bild 
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artikuliert immer nur das Eine, das kosmologische Gleichgewicht. Schon 
eine ungleichgewichtige Irritation wäre ein Verstoß, damit ein Abfall 
oder ein Übergang vom metaphysischen Sein zum physischen Dasein. 
Die reine abstrakte Formkunst verlässt damit nicht nur diese Welt. Sie ist 
transzendental. Sie ist vor aller Erfahrung, aber gilt für alle Erfahrung, 
Die äquivalente Ordnung ist ein Modus Gottes. Mondtrian ist ein später 
Schüler Spinozas. Seine geometrischen Gemälde sind keine Existenzmit- 
teilungen. Sie wenden sich auch nicht wie die abstrakte, nominalistische 
Malerei an die Seele. Form ist Geist ohne jede Verunreinigung. Geome- 
trische Kunst in abstraktester Form ist Versinnlichung des Geistes. Geist 
und Form koinzidieren in der Abstraktion. Und diese Abstraktion wird 
mit dem höchsten Sein gleichgesetzt. Das wahre Sein ist geistig. Die Ab- 
strahierung ist also eine Verdünnung des Existenziellen. Etwas ist abstrakt, 
wenn alles Materielle verschwunden ist. Reine Abstraktion ist dann Form. 
Weil nun Form, als Resultat der Entmaterialisierung, nicht irgend etwas 
sein kann, ist sie reiner Geist. Nun ergibt sich die Merkwürdigkeit, dass 
Geist und Form keine eigene Formwelt, unabhängig der materiellen Welt, 
bauen können. Der Geist muss sinnlich erscheinen. Die reine Formkunst 
meint, eine transzendentale, geistige Welt vorzustellen. Dabei vergisst 
sie, dass diese geistige Welt eine Abstraktion und keine Konkretion des 
Geistigen ist. Sie löscht ihren eigenen Weg von der Abstrahierung zur 
Abstraktion aus. 

Geist und Form gehören zusammen. Das ist eine Tatsache. Geist ist 
jedoch keine Abstraktion des Materiellen. Das meint die abstrakte 
Formkunst. Das ist jedoch ein Trugschluss. Man braucht nur von den 
Gegenständen ihr Stoffliches zu entfernen, dann bleibt die Form oder 
die Gestalt übrig. Und diese Form verweist auf den Geist, weil es in der 
Welt nichts gibt, was ohne Form ist. Form ist das Verbindungsstück vom 
Materiellen zum Geistigen. Form ist das, was allem gemeinsam und zu- 
gleich unabhängig von dieser Gemeinsamkeit ist. Denn das Gemeinsame 
des Materiellen ist das Materielle, aber das Materielle ist nicht unabhängig 
vom Materiellen. Das ist nur die Form. Form ist reine Vorstellung oder 
reines Denken und erscheint als geformte Materie. Das ist die ideelle 
Grundlage der abstrakten Formkunst. Sie meint, wenn sie mit reinen 
Formen und ihren Gleichungen arbeitet, würde sie den metaphysischen 
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Geist ergreifen. Das ist unmittelbar einleuchtend, aber falsch. Geist ist das 
Ergebnis des Warentauschs. Verschiedene Produkte sind zu vergleichen. 
Ihr Wert ist festzustellen, damit Gleiches mit Gleichem getauscht wird. 
Gesucht wird das gemeinsame Maß von unvergleichlichen Produkten. 
Das Maß macht die Produkte zu Waren. Das Maß ergibt sich aus der 
Quantifizierung. Geist ist also die Fähigkeit zur Quantifizierung. Durch 
die Quantität sind alle Waren vergleichbar. Die beiden Momente des 
Geistes sind Quantifizierung und Gleichsetzung, Die Quantifizierung 
verbindet alle Dinge und die Gleichsetzung führt zur Wertordnung. Je 
größer, umso wertvoller; je geringer, umso weniger wertvoll. Der Geist 
quantifiziert die ganze Welt, und ihre Gleichungen, der Maßstab, setzt die 
verschiedenen Quantitäten in ein Gleichgewicht. Deshalb ist der geistige 
Formausdruck die Zahl. Aber Zahl ist keine Form. Ihre Ordnung die 
Mathematik. Nach der reinen abstrakten Formkunst werden die Produkte 
nicht als Quantitäten getauscht, sondern nach ihren Formen. Zwanzig 
Hühner sind zwei Schweinen äquivalent, weil die Form von zwanzig 
Hühnern die Summe zweier Schweineformen ergibt. 

Die reine Formkunst setzt auf das Mathematische des Geistes. Sie setzt 
es absolut. Damit verklärt sie den Geist, anstatt ihn als Quantifizie- 
rungsmaschine zu entlarven. Denn der Geist, der sich in den Bildern 
visualisiert, ist jener, der eine quantitative Ordnung aufrichtet. Wäre sie 
allerdings konsequent, müsste sie sich mit dem Verhältnis von Zahl und 
Form auseinandersetzen. Denn jede Form ist ein Flächeninhalt. Aber 
dann wäre sie keine Kunst mehr, sondern eine geometrisches Diagramm. 
Die konsequente Kunst schreckt von den letzten Konsequenzen zurück. 
Das Ergebnis wäre die Visualisierung von Zahlenverhältnissen. Das wird 
schon in der Schule gelernt. Sie lebt also von dem, was Kunst definiert, 
und das führt sie auf Formverhältnisse zurück. 

Die geordnete Welt der Formkunst ist als Gegenbewegung zu den da- 
maligen gesellschaftlichen Verhältnissen zu verstehen. Es ist die Welt des 
Weltkrieges. Sie ist aus den Fugen. Darauf reagiert sie durch Rationalität. 
Die Welt ist chaotisch, weil die rationalen Kräfte kein Gehör finden. Wenn 
sich die Welt schon irrational austobt, ist die Formkunst die Zufluchtstätte 
des Geistes. Wäre die Welt rational eingerichtet, verschwänden die Kriege, 
das sinnlose Sterben, das Grauenhafte, das sich die Menschen zufügen. 
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Das ganze Unheil ist ein Abfall von der metaphysischen Seinsordnung, 
Der Irrtum besteht darin, an einer metaphysischen Ordnung oder einem 
metaphysischen Geist festzuhalten. Die wahre Wirklichkeit ist die Ord- 
nung, Aber auch in einer Diktatur herrscht Ordnung. Das Ordnungsden- 
ken der Formkunst ist als Reaktionsweise auf irrationale oder chaotische 
Zustände verständlich. Aber als Kunst fehlt ihr der kritische Stachel, weil 
sich Macht immer als Ordnungsdenken verwirklicht. Ordnung ist zugleich 
ihre Legitimation. Sie versinnlicht den Geist, anstatt ihn zu thematisieren. 
Denn der Geist ist nicht metaphysisch, er ist Resultat der Naturbeherr- 
schung, Er setzt sich gerade als Formalisierung durch, nicht weil er wahr 
ist, sondern weil er erfolgreich ist. Die reine Formkunst ist nicht kritisch, 
sie ist affırmativ. Wie einst das Christentum die Kunst als Propaganda 
einsetzte, um die Herrlichkeit und Macht seines Gottes zu demonstrie- 
ren. Nun wird also der säkulare Geist gefeiert. Und dies geht weiter in 
der konkreten Kunst. Sie quantifiziert die künstlerischen Elemente. Sie 
reduziert die Ausdrucksformen auf Quanten. Das heißt, sie lebt von dem, 
was die Kunst an neuen Gebilden produziert, um diese dann hinsichtlich 
der Formen auf Strukturen, hinsichtlich der Farbtöne auf Farbquanten 
zurückzuführen. Sie behauptet, ganz Geist zu sein. Das würde bedeuten, 
dass sie autonom wäre. Das Gegenteil ist der Fall. Sie ist davon abhängig, 
was die freie Kunst produziert. Max Bills Farbquantenmalerei wäre nie 
entstanden, wenn sich keine autonome Farbmalerei entwickelt hätte. In 
welche Richtung hätte sich die Graphik der konkreten Kunst bewegt, 
wenn es nicht vorher eine gestische, spontane Malerei gegeben hätte? 
Dasselbe gilt für die Computerkunst. Sie beutet die unterschiedlichsten 
Kunstrichtungen aus. Sie füttert ihre Rechner mit all den Kunstwerken, 
die auf dieser Welt verfügbar sind. Dann reduziert sie diese Kunst auf 
Strukturelemente. Diese bilden das Repertoire, und das Ergebnis sind 
computergenerierte Fotokopien. Diese werden den Wünschen des Auf- 
traggebers entsprechend, möglichst monumental verwirklicht. 

Sie sind als solche völlig belanglos sind und leben nur von der Wider- 
erkennung, Sie ähneln einem Mondtian, einem Hartung oder Klee. Der 
Aufbruch des Geistes in neue Welten endet bei der Kulturindustrie. Nicht 
nur, dass die neue Medienkunst von den Abfallprodukten der Software- 
industrie abhängig ist. Sie bedient die Kulturindustrie, indem sie immer 
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billigere Muster virtueller Welten abliefert, damit die Kulturindustrie noch 
höhere Profite einfährt. Videospiele, Klingeltöne, Filmmusik, Simulation 
virtueller Welten, alles im Dienste des Profits. Allerdings mit den Hinweis, 
dass nur Wenige Millionen verdienen und dass Millionen daran teilneh- 
men, um sich freiwillig ausbeuten lassen. Das ist auch eine Kunst. Einst 
war die Kulturindustrie Massenbetrug, jetzt ist sie Massenausbeutung. 
Die Medienkunst nimmt an der Verdummung und der Ausbeutung der 
Menschen teil, ohne wenigstens selbst an der Profitmaximierung der 
Medienkonzerne beteiligt zu sein. Der Geist, gerade in seiner technischen 
Ausprägung, einst die Hoffnung der Aufklärung, ist damit endgültig in 
den Prozess der Machtkonzentration verstrickt. Es war die Lobby der 
Künstler, die sich für die Einführung des Privatfernsehens engagierte. 
Kunst für alle, Kultur für alle; Kunst verliert ihren elitären Charakter. 
Jeder kann an der Bildung teilhaben. Chancengleichheit für die Künstler. 
Nicht nur jeder ist Künstler, jeder kann sich auch durch die neuen Me- 
dien präsentieren. Das Ergebnis ist bekannt. Wenn es um hoch fliegende 
Pläne geht, setzt sich das Primitivste, Widerlichste immer durch. Die 
Medienkonzerne müssten heute den Künstlern für ihren großartigen 
Einsatz Dividenden bezahlen. Und die Künstler müssten vor Scham im 
Boden versinken, dass sie sich in dieser Weise instrumentalisieren ließen. 
Diese Künstler versetzten der Kunst einen tödlichen Schlag, Nicht wegen 
ihrer miesen Kunst, sondern weil sie die Freiheit der Kunst dem Profit 
opferte. Die Zersetzung von Kunst erfolgt durch die Künstler, nicht von 
außen. Sie sind nicht mit Intelligenz gesegnet, aber sie sind schlau genug 
zu wissen, wie sie mit geringstem Aufwand erfolgreich sein können. 
Das geschieht eben durch das Technische. Sie benützen alle möglichen 
technischen Verfahren, um ihre Produkte als Kunst zu verkaufen. Die 
Prinzipien der Kunst sind nun Mittel, um die technische Finesse zu ka- 
schieren. Die Techniker erneuern nicht die Kunst durch Ausnützung der 
technischen Möglichkeiten. Dann wäre das Technische das Mittel. Die 
Kunst ist im Gegenteil das Mittel für die Technik. Die Technik braucht 
die alten Kunstprinzipien. Ohne sie wäre das technische Kunstwerk 
eben nur Visualisierung des Technischen, also ein Kinderspielzeug. So 
verhindert der Kunstcharakter, dass man damit spielen kann, als wären 
sie ferngesteuerte Modellhubschrauber oder Modellschiffe. 
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9. Offene Kunst 


Abstrakte Formkunst ist universale Kosmologie. So ist sie schon vom 
Ansatz her affırmativ. Denn in jedem Kunstwerk waltet Ordnung, und 
Ordnung ist immer ein Zeichen der Macht. Man fügt sich entweder der 
Ordnung oder wird von ihr zur Ohnmacht verurteilt. Offene Kunst ist 
nominalistisch. Sie stellt das Einzelne ins Zentrum. Sie präformiert es 
nicht, sie fühlt sich von ihm angesprochen. Vom Einzelnen her ist noch 
Widerstand zu erwarten. Nur in der Gestaltung des Einzelnen ist noch 
Wahrhaftigkeit, gegen den kosmologischen Trug und Taschenspielertricks. 
Die Tricks bestehen in der Ausnützung der Wechselwirkung der Elemen- 
te. Man setzt ein Rot gegen ein Grün und schon entsteht der Komple- 
mentärkontrast, der zu einem magischen Eindruck führt. Das Einzelne 
reiht sich additiv aneinander. Was sich dabei bildet, ist offenkundig und 
nachvollziebar. Es bleibt durchsichtig, wie sich die Elemente assoziieren. 
Jede Wirkung ohne Ursache ist verpönt. Ein Gesamteindruck oder ein 
Übergreifendes wird vermieden. Von dieser Verführung eines Seienden, 
das das Sein im Ganzen verkörpert, ist man — außer einigen unverbesser- 
lichen Fundamentalontologien, die deshalb so niedergeschlagen waren, 
weil nicht sie sich täuschten, vielmehr vom falschen Demetrius, ihrem 
Führer, getäuscht wurden — nach dem Zweiten Weltkrieg geheilt. Dies 
hält bis zur Postmoderne an. Dann allerdings gewinnen die universalen 
Kosmologen wieder die Überhand. Sie verknüpfen Kunst erneut mit dem 
Mythos, der finstersten Macht. Der Mythos wird gern von der Kulturin- 
dustrie okkupiert, um ihre Horrorfilme unter die Leute zu bringen und 
sie darauf einzustimmen, dass alles nach eiserner Notwendigkeit passiert. 
Das, was politisch und ökonomisch geschieht, ist ohne Alternative. Frei- 
heit ist ein Trugschluss. Die Kulturindustrie arbeitet mit ihren Mitteln 
daran, den gegenwärtigen Zustand von Profit und Unterdrückung, von 
Angst und Bedrohung zu verewigen. Dagegen opponiert offene Kunst, 
indem sie den Zustand als zufällig und geworden vorstellt. Das Zufällige 
verweist auf mögliches Anderssein und das Gewordensein auf Verge- 
hen. Das Zufällige kommt dadurch zum Ausdruck, dass die Werke keine 
feste Ordnung aufweisen. Das Einzelne assoziiert sich mit Einzelnen, 
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das Assoziierte ist kein Endresultat, es ist eine Momentaufnahme einer 
bestimmten Stimmung. Es gibt keine Werke mehr. Was sich assoziiert, 
kann auch anders sein. Was sich als Werkreihe entwickelt, ist keine Serie 
von Abänderungen und keine Variation. Das Einzelne ist Jeweiliges. Das, 
was sich zusammenfindet, ist eine Jeweiligkeit oder eine Irgendwie. Es 
fehlt ihm an Präzision oder am Drang zur Perfektion. Denn Präzision 
und Perfektion verweisen auf Ordnung, Form, Geist. Offene Kunst ringt 
um Ausdruck des Jeweiligen. Als solche ist sie informell. Nicht mithilfe 
von Farbe und Farbe ergibt sich ein Zustand, sondern alle sinnlichen 
Werte sind Materie, kein Material oder bloßer Stoff. Materie ist qualita- 
tive Intensität. Und diese qualitative Intensität bringt offene Kunst zum 
Ausdruck. Damit erreicht sie wieder, im Gegensatz zur reinen Formkunst, 
die Existenz. Die qualitative Materie artikuliert Existenzweisen. Und 
umgekehrt, was Existenz ist, zeigt sich daran, wie sich Materie entfaltet. 
Völlig unabhängig davon, was wissenschaftlich, philosophisch, alltäglich 
unter Existenz verstanden wird. Damit ist sie angreifbar und verletzlich. 
Offene Kunst hat als Ausdruck qualitativer Materie aber wieder auf 
den Boden der Kunst zurückgefunden, nämlich zu ihren Prinzipien 
von Schein, Individualität und Sinnlichkeit. Sie realisiert frei, ohne jede 
Vorgabe qualitative Materie als sinnliches Individuelles als Schein. Denn 
sie verwirklicht nicht die Materie, sondern sie verwirklicht, als ob es die 
Materie wäre. Offene Kunst weiß nicht, was die qualitative Materie ist, sie 
weiß nur, dass das, was sich sinnlich individualisiert Materielles vorstellt. 
Und was sich materiell individualisiert ist als Existenz zu bestimmen. 
Sie betrachtet Farbe nicht als Farbformen oder Farbquanten. Sie geht 
auf das Existenzielle der Farbe, also auf das, was Farbe sein kann. Denn 
Existenz weist sich durch Seinkönnen aus. Dies geschieht auf zweierlei 
Weise. Einmal durch die reine Farbmalerei. Diese distanziert sich vom 
Kolorismus, der auf einen harmonischen Gesamteindruck abzielt. 

Sie interpretiert Farbe als autonomes Element. Farbe ist eine Einzelheit 
oder etwas Individuelles. Damit sie jedoch individuell sein kann, bedarf 
es der Qualitäten. Jede einzelne Buntart ist also ein Intensitätsausdruck. 
Daraus folgt, dass jedes monochrome Gemälde einen Intensitätsaus- 
druck in Erscheinung bringt. Das Intensive wirkt sich auf die Form aus. 
Sie ist nun Mittel, um den Charakter der Farbe zu zeigen. Farbe ist also 
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eine Willensqualität. Ihre Intensität zeigt sich in der Art und Weise ihrer 
Extension. Und sie dehnt sich nach Maßgabe ihrer Eigenschaften aus. 
Das intensive Rot kann sich extensiver ausdehnen als ein blasses Gelb. 
Das heißt, jede Buntart determiniert ihre Erscheinungsweise. Soll sich 
ein Gelb intensiv gebärden, so ist dies nur entweder im kleinen Format 
oder durch Hinzufügung seiner Komplementärfarbe möglich. Farbe ist 
keine Quantität, die eine Form auffüllt, sie ist etwas Aktives. Und in der 
Art und Weise, wie sie sich ausdehnt, wird der Intensitätsgrad deutlich. 
Die reine Farbmalerei nützt die Farblogik. Die Werke sind jedoch kein 
Ergebnis der Farblogik. Sie ist Mittel, das Farbintensive zu entfalten. 
Die Bewegungsvielfalt, das Schweben, das Vor- und Zurücktreten, das 
Zusammenziehen oder das Ausdehnen, diese Möglichkeiten verdanken 
sich der Farbintensität, nicht der Farblogik, diese dient allerdings der 
Graduierung von Intensitäten. 

Die reine Farbmalerei befreit Farbe von ihrer dienenden Funktion. Sie 
begreift sie als etwas Selbstständiges. Als solches gibt sie ihr etwas Sub- 
jektives, das die Malerei objektiviert. 

Die zweite Möglichkeit, das Einzelne als autonomen Wert zu bestimmen, 
ist an der informellen Malerei zu erkennen. Sie lehnt jede Formgebung 
von außen ab. Jeder bildnerische Wert soll sich frei entfalten und seine 
charakteristische Form gewinnen. Farbe ist dabei Farbmaterie. Das heißt, 
sie äußert sich nicht in Intensitätsgraden, sondern in Zuständen. Bei dem 
einen Maler ist sie flüssig wie Wasser, bei dem anderen fest wie Stein. 
Nach den Zustandsformen richtet sich die Farbauswahl. Das Gelbe ist 
keine Reinbuntart, sondern Zeichen des Wässrigen, das Schwarz das der 
Härte. Diese farbigen Zustandsformen artikulieren eine Befindlichkeit. 
Und zwar eine Befindlichkeit von Subjektivität, nur dass dieses Subjekt 
nicht die Farbe ist, wie bei der reinen Farbmalerei, sondern das künst- 
lerische Subjekt. Es fühlt sich von der Farbmaterie angesprochen und 
verändert sie gemäß seiner Befindlichkeit. Die Farbmaterie ist subjektives 
Ausdrucksmittel. Wie sich nun Farbwerte und die anderen Bildwerte as- 
soziieren, zeigt sich nicht das Subjektive der Farbe, sondern es drückt sich 
Subjektivität aus. Die informelle Malerei realisiert menschliche Subjekti- 
vität als Befindlichkeit. Diese Subjektivität ist Ergebnis eines Austauschs. 
Zum einen als Reaktion auf den inneren wie äußeren Zustand, in dem 
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sich der Künstler befindet, zum anderen als Ergebnis der Auseinander- 
setzung mit den bildnerischen Mitteln. Diese sind weder Zeichen des 
Geistigen noch Symbole des Seelischen. Sie sind materiell und bleiben 
auch als bildnerischer Wert materiell. Damit erfährt die Befindlichkeit 
eine Erweiterung. Sie ist ein Zustand der Existenz. Aber dieser Zustand 
ist ein Ineinander von Psychischem und Materiellem. Das Materielle will 
zur Anschauung kommen, das Psychische will sich entäußern. 


Die Gemälde der reinen Farbmalerei und der informellen Kunst sind kei- 
ne Werke mehr. Die einzelnen Bilder sind Äußerungsformen von Inten- 
sitätsgraden hinsichtlich der Farbe oder der existenziellen Befindlichkeit. 
Die Farbbilder bringen nicht die Allheit des Farbintensiven zur Geltung, 
sondern nur einen jeweiligen Intensitätsausdruck, die informellen Bilder 
zeigen nur eine jeweilige Befindlichkeit. Darin besteht das Individuelle. Es 
sind beides offene Kunstgattungen, weil ihnen der endgültige Charakter 
fehlt. Die Möglichkeiten, Farbintensitäten auszudrücken, sind nicht be- 
schränkt, wie sich jede Befindlichkeit durch die Zeitumstände wandelt. 

Durch die Hinwendung zum Einzelnen und seiner Individualisierung 
gewinnt Kunst ihre Freiheit zurück. Denn Freiheit heißt ja, Möglichkei- 
ten verwirklichen. In diesem Fall verwirklicht sie die Möglichkeiten der 
Farbe oder die Möglichkeiten des Materiellen, das sich nicht nur auf die 
Befindlichkeit — das ist nur eine Möglichkeit unter unendlich vielen — 
beschränken muss. Die offene Kunst verzichtet auf Monumentalität. Sie 
beeindruckt nicht durch Maßlosigkeit. Das Individuelle ist das menschlich 
Nächste. Es sind kleine Formen, die das Auge überblickt. Nichts verläuft 
in der Tiefe, die Intensitätswerte und materiellen Zustände verteilen sich 
gleichwertig auf der Fläche. Es gibt keine Oberflächen, die ein Inneres 
verhüllen. Das Innenleben, ist das, was sich auf der Fläche abspielt. Was 
Farbintensität und Farbmaterie sind, bedarf keiner Einbildungskraft. Das 
Maaterielle ist nicht imaginär oder etwas, das sich erst ganz in der Vorstel- 
lung verwirklicht. Es ist direkt und unmittelbar, aber nicht scheinlos. Ohne 
Schein wäre Materielles nur flächenhafte Ausdehnung, mehr oder weniger 
strukturiert, mit Schlieren. Scheinhaft ist es als existenzieller Ausdruck, 
das dem Materiellen zugesprochen wird. Das geschieht eben durch die 
Kunst oder die materielle Bearbeitung, durch den dialektisch-paradoxen 
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Akt der Verwandlung, Die Ausdrucksformen beziehen sich als individuelle 
auf Individuen. Sie sprechen es an oder nicht. Das ist verständlich oder 
unverständlich. Sie besitzen jedoch eine gemeinsame Sprache, nämlich 
die der Existenz. Sie drücken also Existenzweisen aus. Jede Existenz ist 
unvollständig und unabgeschlossen. Die Existenzweisen sind Möglich- 
keitsweisen oder experimentell. Allerdings nicht im technischen Sinn als 
Versuchsanordnung, sondern im Sinn des ungefähren Probierens. Offene 
Kunst setzt auf das Zufällige, denn es garantiert die freie Assoziation. 
Die Ordnung ist chaogen oder tendiert zum Anarchischen. Dadurch 
dehnen sich die materiellen Werte gemäß ihrer Eigenschaften aus. Und 
diese Eigenschaften zeigen sich in der Art und Weise ihres Ausdrucks 
und des Zusammen- und Auseinandertretens. Die offenen Gebilde 
sind ein Wagnis. Sie gehen mit der Zeit und reagieren auf die Zeit. Sie 
sind keine Monumente ewiger Dauer, sondern vergängliche Zeugnisse 
menschlicher Existenz. 

Jedoch, was folgt auf diese Freiheit und Offenheit? Der eine Künstler malt 
fünfzig Jahre nur rote Flächen, der andere bestreicht alles, was ihm in den 
Weg kommt, mit blauer Farbe, der dritte kippt eimerweise Farbe auf die 
Leinwand, der vierte kratzt und schabt, der fünfte schmiert und verwischt, 
der sechste sprüht und sprüht bis zum Tod. Die freie, offene Kunst führt 
dazu, dass jeder Künstler eine Bildform in ewiger Wiederholung verviel- 
fältigt. Von Existenzialität, Wagnis, Experiment keine Spur. Die Freiheit 
ist unerträglich, wer will schon immer neue Wege gehen. Freiheit schlägt 
um in endlose Variationen einer und derselben Ausdrucksform. Anschei- 
nend sind die Künstler heilfroh, eine akzeptable Bildform gefunden zu 
haben. Die offene Kunst ist geschlossen. Die jungen freiheitsdurstenden 
Künstler fühlen sich zunächst eingeengt. Alles ist schal und altbacken. 
Dann hängen sie sich an das, was als Avantgarde gilt. Dies führt entweder 
dazu, das avantgardistische Material zu mischen oder etwas Neues zu 
suchen. Im ersten Fall wird der Künstler Traditionalist, im zweiten Fall 
ein Wirrkopf. Ob Traditionalist oder Wirrkopf, sie treffen sich darin, 
wiedererkennbar zu sein. Sie arbeiten daran, keine Kunst herzustellen, 
sondern Markenzeichen. Erst als Schöpfer eines Markenzeichens haben 
sie eine Chance, bemerkt zu werden. Ob sie damit erfolgreich sind, hängt 
nicht von ihnen ab, sondern von der Clique, die an ihnen Interesse zeigt. 
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Dann sind sie drin. Mit geringstem Aufwand partizipieren sie am Segen 
des Kunstmarkts. Sie müssen nur eines beachten: keine Veränderung an 
ihrem Markenzeichen vorzunehmen. Nur das Eine immer zu wiederholen 
oder selbstverständlich wiederholen zu lassen. 

Damit beginnt das Problem der Kunstphilosophen und des Kunstkenners. 
Sie werden melancholisch. Wenn sie sich mit Kunst beschäftigen, haben 
sie es tatsächlich mit dem Erfolg auf dem Gebiet der Kunst zu tun. Das 
Erfolgreiche ergibt sich nicht aus dem Wahrheitsgehalt der Kunst, son- 
dern aus der Geschäftstüchtigkeit einer Interessengemeinschaft. Alle jene, 
die im Dunkel sind, existieren nicht. Und alles, was Kunst wurde und was 
sich als Kunst ausweist, ist Ausdruck einer erfolgreichen Marktstrategie. 
Das beschädigt die Kunst. Ein Künstler macht keine Kunst, weil er sich 
dafür befähigt hält. Er macht Kunst, weil er nichts anderes kann und 
weil er Zugang zu Machtstrukturen hat, die ihn fördern. Und niemand 
wagt dagegen aufzutreten, weil man es nicht mit Kunst, sondern mit 
Machtstrukturen zu tun hat. Deshalb ist alles großartig, fantas-tisch und 
genial. Denn die gängige Gegenfrage heißt: „Wer kann schon Kriterien 
für Kunst angeben. Das wäre ja anmaßend.“ Ein erfolgreicher Künstler 
zeichnet sich dadurch aus, dass seine Werke etwas zeigen, klar machen, 
auf etwas hinweisen. Dabei zeigen sie nur das eine: Geld. Die ganz 
Schlauen machen gar nichts. Sie wählen den direkten Weg zum Akade- 
mieprofessor, also zum Staatsbeamten. Voraussetzung ist allerdings, dass 
man zur entsprechenden Klasse oder Partei gehört. Denn dann ist es 
ein Anliegen dieser Gruppen, ihren Mann oder ihre Frau in eine solche 
Position zu bringen. Der Künstler wird dann als Geheimtipp gehandelt, 
von dem noch viel zu erwarten ist. Dann ist die Sache gelaufen. Er stellt 
sein Nichtkönnen ganz ein oder er signiert nur noch Blechdosen, Ziegel 
oder bespritzt Riesenleinwände, um sich noch ein stattliches Nebenein- 
kommen zu verschaffen. 

Darauf gibt es nur eine adäquate Reaktionsweise: radikale Kritik, um 
der Kunst willen. Dabei ist radikale Kritik eine einfache Angelegenheit. 
Sie besteht darin zu analysieren, ob das, was ihm Kunstwerk intendiert 
war, auch realisiert wurde. Es genügt nicht, zu zeigen, was das Werk 
angeblich klar macht. Zu prüfen ist, ob das, was künstlerisch erscheint, 
auch beabsichtigt und mit adäquaten Mitteln verwirklicht wurde. Das 
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ist keine große philosophische Frage, das ist eine Frage des Handwerks. 
Wenn ein berühmter Künstler behauptet, mit Erdfarben Komplemen- 
tärkontraste herzustellen, dann ist er schlicht ein Dummkopf. Damit 
beginnt radikale Kritik. Gerade weil Kunst Existenzmitteilung ist, gibt 
es nur ein Verhalten: kritische Distanz und persönliche Aneignung. Es 
gilt der Satz von Paul Celan: „Gehe mit der Kunst in deine allereigenste 
Enge und setze dich frei.“ 


10. Gattungsästhetik 


Bei einer Illustration oder einer Kinderzeichnung ist alles vorhanden, 
was auch ein Kunstwerk auszeichnet. Es fehlt ihnen nur der Akt der 
Verwandlung, der das Vorhandene in Momente eines Übergreifenden 
oder eines Assoziierten oder Dissoziierten, eines Komponierten oder De- 
komponierten, eine Relationalen oder Nicht-Relationalen transformiert. 
Im Gegenzug zur Kunst zeigen sie ein Hier und Dort, ein Dieses und 
Jenes. Selbst nicht-relationale Kunst muss an der Relation ihre Negation 
zur Erscheinung bringen, um sich als nicht-relationales Dieses und Jenes 
auszudrücken. Es liegt in der Natur der Kunst, dass mehrere Einzelne 
assoziativ betrachtet werden. Darin liegt der Scheincharakter. Und wenn 
nur Einzelnes als Eines zur Darstellung kommt, liegt es am künstleri- 
schen Verfahren, das das Einzelne als solches erst herstellt. Das Nicht- 
Relationale erscheint erst durch relationale Strategie. Das Unmittelbare 
ergibt sich aus der Vermittlung, das Einzelne erst durch Isolierung. Wird 
das eine gesetzt, ist das andere schon mitgedacht. Eine Ausdrucksform 
dehnt sich als Einfachheit aus, indem sie verdrängt, oder sie besteht aus 
Einzelnen, die sich relationieren. Die Art der Relation hängt nicht von 
den Formen, Gestalten oder Strukturen ab. Die Inhalte, also die innere 
Beschaffenheit der Elemente, bestimmen sich zu äquivalenten Formein- 
heiten. Darin besteht der Nominalismus. Im Gegenzug zum Universalis- 
mus, der Inhaltliches oder Stoffliches wie Dinge, Gegenstände, Figuren 
gemäß seiner Ordnung, Schemata oder Raumorganisation präformiert, 
sie gemäß der universalen Vorgegebenheit einordnet, schematisiert oder 
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einräumt. Gattungsästhetik universaler Art ist deshalb keine Formenlchre. 
Bei ihr stehen die Universalia im Vordergrund. Die Gattungen erklären 
sich aus ihnen. Jedoch die Universalia sind keine Formen an sich. Sie sind 
Bestimmungen an sich oder Ideen, die sich in universalen Formen, also 
in Ordnungsverhältnissen, Konfigurationen, Konstellationen verwirkli- 
chen. Die Gattungsästhetik beschränkt sich auf den Bezug von Ideen zu 
Ordnungsformen. Solche Ideen sind das Unendliche oder Endliche, das 
Subjektive oder Objektive, das Substanzielle oder das Akzidentielle, das 
Allgemeine oder das Einzelne, das Qualitative oder das Quantitative, das 
Mögliche oder das Wirkliche, das Zufällige oder das Notwendige. Und 
die jeweilige Ideenkombination, also des Unendlichen zum Endlichen 
im Subjektiven oder Objektiven verwirklicht sich dann als jeweilige Gat- 
tung. So ist Lyrik eine Subjektform des Unendlichen im Endlichen, das 
Epos eine objektive Form des Endlichen im Unendlichen. Das erste ist 
eine Verendlichung, das zweite eine Verunendlichung, Die Kunstwerke 
sind nur Beispiele der Gattungen, die die Ideenkombination mehr oder 
weniger, je nach Meisterschaft und geschichtlicher Epoche, makellos 
übersetzt. Vertreter einer solchen universalen Gattungsästhetik sind 
Schelling und Hegel. 

Die Gegner der Gattungsästhetik wenden sich nicht den einzelnen Werken 
zu. Sie wählen sich Themen und Motive wie Kreuzigung oder Auferste- 
hung Christi, Zeitlichkeit, Leiden, Sterblichkeit, Gesellschaftliches oder 
Motive wie Blumen, Tiere, Früchte als Symbole, die Wiederkehr der 
Antike, Vorwegnahmen der Zukunft, Figuren, Berge, Brücken, Täler, 
Farben, Instrumente und dergleichen. Die Kunstgeschichte wird dann 
durchforstet und alles, was irgendwie diese Themen oder Motive aufgreift, 
wird angehäuft. Alles ist gleichwertig, ob die Motive Iyrisch oder drama- 
tisch, zeichnerisch, plastisch oder malerisch behandelt werden, in einem 
Stillleben oder in einem Landschaftsbild, auf einer Münze, einer Kachel 
oder einem Plakat zu finden sind. Der Gedanke, dass Motive und Themen 
jeweils in andere Weise gerade durch die Formorganisation des Werkes 
determiniert sind, ist ihnen völlig fremd. Das hätte zur Folge, dass man 
die einzelnen Werke analysieren müsste. Das wäre keine Wissenschaft 
und Forschung mehr. Sie haben es mit dem Allgemeinen zu tun. 
Endgültig verabschiedet der Nominalismus die Gattungsästhetik. Ele- 
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mente formieren sich zu Einfachheiten oder zu Gruppen, Verbänden, 
verknüpfen sich zu einer Gesamtheit oder indizieren Aufgelöstheit. 
Damit zersetzt er die Gattung. Man hat es mit Relationen oder mit 
Nicht-Relationen zu tun. Nominalismus und Gattungsdenken schließen 
sich aus. Wie ließe sich Gattung überhaupt definieren? Nach Satzlängen, 
Worthäufigkeit, nach Farbfolgen, nach Größe, Länge und Breite? In dem 
Sinne, alles, was klein bleibt, ist lyrisch. Alles, was breit ist, ist ein Epos, 
und alles, was lang dauert, ist eine Oper? So trivial und falsch es klingt, 
ganz untichtig ist es nicht. Ein Epos ist lang und breit, weil es eine Welt 
als Ganzes zur Darstellung bringt. Ein Gedicht ist dagegen kurz und 
bündig, weil es eine besondere Stimmung artikuliert, und Stimmungen 
sind intensiv, aber nicht von langer Dauer. Trotz des nominalistischen 
Denkens überlebt das Gattungshafte. Der Theaterbesucher würde sich 
die Augen reiben, wenn der Monolog des Hamlet oder Wallenstein 
plötzlich als Gedicht vorgetragen würde. Jeder herkömmliche Western 
folgt dramatischen Gattungsgesetzen. Jede Seifenoper im Fernsehen 
gleicht dem Ablauf einer Oper, deshalb wird sie mit Recht Seifenoper 
genannt. Selbst die Stücke des absurden Theaters eines Beckett, Ionesco 
sind nach dramatischen Vorgaben gebaut. Das Musiktheater löste die 
Oper als Gattung ab, niemand wird Bezüge zur Oper leugnen können. 
Die Gattungen scheinen etwas zu enthalten, das der Nominalismus nicht 
auslöschen kann. Das nominalistische Kunstwerk als Aufbau von unten 
löst das universalistische Kunstwerk als Überbau ab. Damit ist auch 
das Gattungsdenken vergangen. Die Gattung erhält sich nicht mehr als 
übergeordnete Gattung, das verdankt sie dem Nominalismus. Aber sie 
überlebt im nominalistischen Kunstwerk durch ihre Momente. Sie wer- 
den zu stabilisierenden Momente des nominalistischen Innenbaus. Die 
Gattungsmomente sind an der Formgestaltung beteiligt. Und es hängt 
von der Gestaltung ab, wie sie die Elementarformen stabilisieren. Das 
Gattungshafte verschmilzt mit der Ausdrucksform. Jede einzelne Form 
enthält zugleich gattungshafte Möglichkeiten, die entweder ausgenützt 
oder unterdrückt werden. Lyrik ist eine Gattung, Sie ist jedoch nicht 
mehr am Formenbau zu erkennen, an Metrik, Versmaß und Rhythmik. 
Der Abbau dieser äußeren Organisationsformen lässt das Lyrische 
nicht verschwinden. Es kann dramatischen oder epischen Charakter 
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annehmen, trotzdem bleibt das Lyrische unverkennbar. Folgte man dem 
Nominalismus gäbe es keine Lyrik mehr. Es gäbe nur Wortfolgen und 
daraus spezifische Ableitungen. Jedoch, die Lyrik als Gattung hat sich 
zersetzt, das Lyrische hat sich nicht in Luft aufgelöst. Da es keine äußeren 
Merkmale mehr gibt, muss das Lyrische im Feinbau festzustellen sein. 
Es zeigt sich nicht durch den Ausdruck, also durch die Wortwahl. Es 
zeigt sich in der Art und Weise der Relation, also des Zusammenseins der 
Wortzeichen. Das Gattungshafte hat sich zu Relationsarten gewandelt. 
Und die Relationsweise indiziert nun umgekehrt den Iyrischen Charakter 
eines Wortgeflechts. Lyrisch ein Text ist dann, wenn Worte in schwächster 
Relationsweise zusammentreten. Das geschieht durch Abbau des Gram- 
matikalischen. Die Wörter bilden einfachstes Nacheinander, dergestalt, 
dass das Nachfolgende bereits im Vorhergehenden enthalten ist. Die 
Wörter verweigern sich der Satzbildung, stattdessen werden Satzzeichen 
als dürftige Verweisungszeichen verwendet. An diesen ist erkennbar, ob 
das zweite aus dem ersten variierend entwickelt würde oder zu ihm im 
Widerspruch steht. Durch die schwache Relationierung soll die Intensi- 
tät des Wortausdrucks gewahrt bleiben. Diese bleibt erhalten, weil erst 
durch die Relation, also durch die Bezüge, der Ausdruck Bedeutung 
und das Wortgewebe Sinn erhält. Durch das einfachste Nebeneinander 
der Wörter, durch Satzzeichen strukturiert, entsteht eine Reibung, also 
gleichsam eine Intensitätszunahme bei gleichzeitigem Bedeutungsverlust. 
Das Lyrische, völlig unabhängig von der Verständlichkeit, ist somit ein 
Intensitätszustand. Und diese generierte Intensität wird als Stimmung 
oder als Befindlichkeit interpretiert. Lyrisch ist also alles, was eine Emp- 
findungsqualität artikuliert. 

Ebenso sind das Epische und das Dramatische zu deduzieren. Je struk- 
turierter die Wortfolge, umso mehr erhalten die Wörter Bedeutung, Es 
entstehen sinnvolle Sätze, daraus Satzfolgen, die den Drang zur Klarheit 
und Deutlichkeit weitertreiben bis zu jenem Punkt, an dem sich der 
Sinn im Ganzen einstellt oder jeder Sinn destruiert wird. Das bloße 
Nebeneinander verändert sich zu einem Nacheinander, zu einem Vorab 
und Zurück, zu Variationen, Modifikationen und Metamorphosen. Es 
entsteht ein Komplexitätszuwachs an Bedeutungen und Sinnhaltigkeit. 
Das Epische ergibt sich aus dem Maximum an Relationsarten. Dadurch 
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ist die Welt der Stimmung verlassen und eine existenzielle Welt entstan- 
den. Das Dramatische bevorzugt im Gegensatz zum Epischen nicht 
das Äquivalente, sondern das Widerspruchsvolle oder Dialektische. 
Relationsverbände stehen sich gegenüber, treten in Wechselwirkung und 
durchdringen sich. Im Dramatischen stehen sich existenzielle Mächte 
gegenüber, im Epischen die Existenzwelt im Ganzen. 


Das Gattungshafte verschwindet auch nicht in der bildenden Kunst. Es 
ist nur notwendig zu erkennen, wie sich traditionell eine Gattung heraus- 
schälte, also welche Werte sie auszeichnete. Das sind in der Plastik Masse, 
Bewegungsrichtung und Gleichgewichtswerte. Eine Plastik entwickelt sich 
von unten nach oben. Die plastische Masse beginnt zu leben, wenn sie eine 
Struktur von Bewegungsrichtungen und Gleichgewichtswerten erhält. 
Statik und Dynamik, Ungleichgewicht und Gleichgewicht, Symmetrie und 
Asymmetrie bringen sich in Ausgleich. Daraus bildet sich ein plastischer 
Organismus von Leicht und Schwer, von Ruhe und Bewegung, von Stabi- 
lität und Labilität. Und jede nominalistische Plastik nimmt diese Werte als 
bestimmte Negation in sich auf oder versucht, sie zu vermeiden. Entwe- 
der ist sie instabil, ungleichgewichtig oder asymmettisch, Luftgebilde oder 
nur schwere Masse oder sie besteht nur aus Glasflächen, Eisenstangen, 
Stahlgittern, T-Trägern, aber als Plastik besitzt sie nur Geltung, weil die 
Art und Weise der Relation von der plastischen Gattung übernommen 
wurde. Sie wirkt und wird als Plastik anerkannt, weil auch die Stahl- und 
Eisenplastiker mit den Werten arbeiten, die die Gattung Plastik im Laufe 
der Geschichte akkumulierte. Masse, Richtungs- und Gleichgewichtswerte 
sind die elementaren Verknüpfungen. Sie beeinflussen die Relationsart der 
avanciertesten Plastiken. Ein Eisenblock, in den Raum gestellt, lebt von 
der Massigkeit sowie der Negation von Richtungswerten, aber schon die 
gattungshaften Gleichgewichtswerte sind in der ausschließlichen Stabilität 
des Blocks anwesend. Wer meint, er könne einfach Plastiken machen, 
sei es in erweiterter Form als Installationen oder Assemblagen, ohne 
Kenntnis der Gattungswerte, sieht bald älter aus, als er je werden wird. 
Denn sie greifen schon, wenn er versucht, zwei Elemente zu koppeln. 
Sie gleichen der unsichtbaren Gravitation, die jeden Stein auf kürzestem 
Weg und unabhängig seiner Masse anzieht. 
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Der Nominalismus von unten reduziert die Malerei auf die Repertoire- 
werte Fläche und Element. Die Fläche ist reine Quantität, Ausdehnung 
oder Kontinuum. Das Element ist das, was nicht auf etwas anderes re- 
duziert werden kann. Das sind Teilchen, Partikel, aber auch eine einfache 
Großformen. Das Maß der Extension spielt keine Rolle. Die Elemente 
müssen erscheinen, sonst besitzen sie kein Dasein. Sie erscheinen als 
etwas einfaches Eines oder sie verteilen sich großzügig auf der Fläche. 
Die Elemente sind Flächenwerte, weiter nichts. Von Gattung keine Spur. 
Man braucht nur auf diese Weise fortzuschreiten, schon ist die Gattung 
vermieden. Das ist eine Täuschung, Füllt die einfache Großform die 
Fläche aus, dann herrscht eine Identität zwischen Fläche und Element. 
Identität ist die einfachste Relation. Werden die Elemente auf der Fläche 
verteilt, bilden sich Beziehungen zwischen ihnen und zur Fläche. Ein 
Element ist näher oder ferner zu anderen und es ist im Bezug zur Flächen- 
ausdehnung oben, unten, rechts oder links lokalisiert. Die Ortsangabe 
hängt vom Flächenmaß ab. Ob frei verteilt, verdichtet oder konfigurativ, 
es entstehen Ordnungsformen des Zueinander und Auseinander oder 
Relationen. Selbst die nicht-relationale Malerei ist eine, die die relatio- 
nale voraussetzt. Sonst wären die Unsymmetrien und Brechungen nicht 
verständlich. Der Gattungswert, der sich in jedem einzelnen Kunstwerk 
verwirklicht, ist die Ordnung, Ordnung ist das Verhältnis des Ganzen 
zu seinen Teilen, also den elementaren Formwerten. Die einfachste 
Ordnung ist die Identität von Ordnung und Teil, also von Flächenord- 
nung und Formordnung, Die geschichtlich dauerhafteste Ordnung ist 
die Raumordnung, Die Elemente werden gemäß der Raumstruktur zu 
Größenwerten. Durch den Nominalismus schrumpft die Ordnung als 
Repräsentant der Gattung zur Relation. Alle Elemente treten relational, 
einschließlich des Nicht-Relationalen, auf der Fläche in Erscheinung. Das 
Relationale ist immer anwesend. Es kann nur eingeschränkt werden. Das 
geschieht durch Annäherung an das Anarchische. Ihr Grenzwert ist das 
Chaogene oder die maximale Mischung. Eine maximale Mischung, also 
der Gleichwertigkeit aller Werte, wäre ein Farbkontinuum. In der Identität 
von allem mit allem verschwindet die Relation. Fläche und Farbelement 
sind nicht gleich wie das eine dem anderen gleich ist. Sie sind dasselbe. 
In dem Moment, in dem das Selbe in Gleiches übergeht, wird zwischen 


226 


Fläche und Element ein Gleichheitszeichen gesetzt. Damit zugleich die 
Relation der Identität. Die weitere relationale Differenzierung wäre die 
Äquivalenz und die Korrelation des Verschiedenen. Selbst Disjunktion 
und Disparatheit sind Relationen. 


Die andere Möglichkeit ist das Anarchische als Nicht-Mischung, Dies 
geschieht durch die Einführung des Zufälligen. Die Werte kommuni- 
zieren nicht miteinander. Immer je Einzelnes wird platziert, ohne dass 
sich ein Muster einstellt. Es gibt sich nur ein Da und ein Da, aber auch 
eine Addition soll ausgeschlossen sein. Um das Relationale zu minimie- 
ren, gibt es die Strategie der Ähnlichkeitsvermeidung. Je unähnlicher ein 
Da zu weiteren Da ist, umso schwächer werden die Verbindungskräfte. 
Denn die Verknüpfung verläuft über Ähnlichkeit und Unähnlichkeit. Das 
Ähnliche verbindet sich konfigurativ oder als Muster, um das Unähnliche 
auszugrenzen. So verknüpfen sich in figurativen Gemälden Figuren, die 
gleichfarbig gewandet sind, gegen andere, die farblogisch, kontrastiv oder 
modulativ, nicht dazugehören. Ähnlichkeitsvermeidung erfolgt über die 
Einführung des Zufälligen. Die Werte sind in ihrer Zufälligkeit nur Aus- 
druck des Ungefähren. Jeder ist irgendwie anders. Es besteht die Gefahr, 
dass sich die zufälligen Partikel oder Beliebigkeiten zu Sammelbewegun- 
gen, einem Schwarm oder zu einem Kraftfeld zusammenschließen, wie 
dies häufig bei den Action-Paintings von Jackson Pollock festzustellen 
ist. Dann kommt das Gattungshafte, durch die Hintertür, als offene 
Struktur zum Vorschein. 


Eine zweite Möglichkeit, um Ähnlichkeiten zu vermeiden, lebt von der 
Intensitätssteigerung, Das Element wird intensiv aufgeladen. Es repräsen- 
tiert einen Intensitätszustand. Dadurch wird es zu einer Qualität, es wird 
individualisiert. Als Individuen sind die Elemente nicht mehr einander 
gleich. Je höher die Individualisierung, umso unähnlicher werden sie. Als 
intensitätsreiches Individuum steht Element neben Element, ohne dass 
sich eine Ähnlichkeitsrelation einstellt. Damit Eines ein individuelles 
Eines bleibt, beschränkt sich die künstlerische Arbeit auf nur wenige 
Elemente. Gerade als abstrakte Elemente besitzen sie nur geringe Diffe- 
renzierungsmöglichkeiten oder unbeträchtliche Intensitätsgrade. Je größer 
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die Anzahl der Elemente, desto größer die Neigung zur Ähnlichkeit. Das 
ist an manchen Objekten der informellen Malerei zu erkennen. 


Individualisierung durch Intensitätssteigerung wird auch durch negative 
Arbeit erreicht. Ein Element gewinnt nicht nur Intensitätsausdruck durch 
freie Entfaltung. An der Formgestalt wird sein Individuelles kenntlich. 
Denn es dehnt sich ja gemäß dem Intensitätsgrad aus. Wachsende Intensi- 
vierung geschieht durch Zerstörung, Es wird gebrochen oder aufgerissen. 
Es entsteht ein Gegeneinander von Entfaltung und Rücknahme. Das 
führt zur Intensitätssteigerung oder zur Schwächung, ohne dass eine Ab- 
spaltung einträte, denn ein Element als kleinstmögliche Einheit ist nicht 
weiter teilbar. Dieses Gegeneinander von Aufbau und Zerstörung, von 
Position und Negation als Akt der Individualisierung gelingt nur wenigen. 
Einer von ihnen war Wols in seinem Spätwerk. Nur bei den kleins-ten 
Intensitätsausdrücken verliert sich die gattungshafte Relation. Bei der 
kleinsten Differenzierung gewinnt die Relation wieder Zugang, Sie ist also 
auch im Kleinsten abwesend anwesend. Daraus lässt sich allerdings nicht 
ableiten, dass keine Freiheit ohne Ordnung, kein Individualismus ohne 
Zwang möglich ist. Das hieße, Kunst mit dem Leben zu verwechseln. Es 
betrifft auch nicht das Problem der Ordnung, sondern es geht um die 
Anwesenheit von Gattungselementen in nominalistischen Kunstwerken. 
Und einer der Gattungswerte ist die Ordnung, die sich als Relation im 
Nominalismus versucht, am Leben zu erhalten. Das bedeutet nicht, dass 
sich die universalistische Gattung auch im Nominalismus durchsetzt. Im 
Gegenteil. Es zeigt, dass es dem Nominalismus gelingt, sich die positiven 
Elemente der Gattung produktiv anzueignen, das heißt umzufunktionie- 
ren. Demontiert wird die Gattung, es bleibt das Gattungshafte. Als solches 
ist es ein nominalistischer Moment, kein Fremdkörper. Das Kriterium 
der Gattung ist als kritisches Instrument einzusetzen. Was sich als no- 
minalistisch oder avanciert dünkt, erweist sich bei kritischer Analyse als 
reaktionäres, universalistisches Machwerk der Gattung, 

Insgesamt sind solche Werke, und damit schließt sich der Kreis, als 
lyrisch zu bezeichnen. Die Vermeidung des Gattungshaften führt zum 
Abbau von Bedeutung und Sinn. Sie geben, wie die Lyrik, existenzielle 
Stimmungen oder Empfindungen und keine Existenzwelten wieder. 
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11. Ausdruck oder Aussage 


Künstler verleihen den Dingen Bedeutung. Sie selbst besitzen keine Be- 
deutung, Darin besteht das gefährliche Missverständnis, dem Künstler 
zuallererst zum Opfer fallen. Sie werden als Künstler nur deshalb medial 
wahrgenommen, weil sie Erfolg haben, ihre Werke Höchstpreise erzielen, 
ihre Stücke auf allen Bühnen gespielt werden, ihre Bücher Millionen- 
auflagen erreichen. Das hat nichts mit der Qualität ihrer Werke zu tun. 
Im Gegenteil, die Qualitätsarmut ermöglicht gerade die hohe und weit 
reichende Verbreitung. Je geistloser, umso erfolgreicher. 


Warum sollten Künstler, insbesondere Schriftsteller, also mehr wissen, 
eine größere Kompetenz besitzen als jeder andere. Sie vertreten in der 
Öffentlichkeit die frei schwebende Intelligenz. Sie besitzen kein Fachwis- 
sen. Ihr Material sind Daten. Diese werden selektiert, geordnet und auf- 
bereitet. Das Ergebnis ist simulierte Information. Das ist die Grundlage 
ihres Wissens. Nun ist dieses Wissen keine Erkenntnis von etwas. Es ist 
ein Scheinwissen. Dieses Scheinwissen ist deshalb so überzeugend, weil 
es kein Faktenwissen ist — sondern es besitzt einen Sinn — oder der simu- 
lierte Zusammenhang, der Text, deutet die Daten als sinnvolles Gewebe. 
Die Künstler beanspruchen Deutungshoheit. Aber jede Information, 
mit der es der Schriftsteller zu tun hat, ist simuliert. Er geht sogar davon 
aus, dass sie manipuliert ist. Sonst bedürfte es seiner nicht. Seine Arbeit 
besteht in der Richtigstellung der Information. Er erteilt die richtige 
Lesart. Sie ist die richtige, weil er den Daten Bedeutung, der Information 
Sinn vermittelt. Der Sinn als übergreifender Bedeutungszusammenhang, 
die Welt der Erscheinung, des Zufälligen und Beliebigen verwandelt er 
in eine sinnvolles Ereignis oder Geschehen. Er erkennt Kausalitäten 
und Wechselwirkungen, wo andere nur blindes Schicksal walten sehen. 
Nicht nur das, er verleiht den naturähnlichen Verhaltensweisen noch 
ein Telos. Die Protagonisten eines Romans, eines Dramas sind glücklich 
oder unglücklich, mächtig oder ohnmächtig, weil sie richtig oder falsch, 
unfähig oder dumm, feige oder gewalttätig sind. Die Sinndestillation ist 
zugleich eine Bewertung, 
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Die Künstler bewerten auch das Dasein. Nietzsche würde sagen, sie 
schätzen das Sein ab. Damit nehmen die Künstler einen atemberau- 
benden Rang ein. Der Wissenschaftler trachtet nur nach den Gesetzen, 
nach denen Natur und Gesellschaft ablaufen. Der Philosoph wägt nur 
sinnenden Hauptes, sucht nach Ideen oder dem abwesenden Sein oder 
interpretiert die Welt. Der Künstler aber ist ein leiblich geistiges Zwit- 
terwesen. Er greift mitten hinein ins Geschehen, lebt gefährlich. Seine 
Exis-tenz ist eine Expedition ins Helle und Finstere, wie einst Dante 
in die Hölle hinab, durchs Fegefeuer in den Himmel hinauf fuhr. Er 
bettelt mit den Landstreichern, bettet mit den Mönchen und trinkt 
Champagner mit den Reichsten. Nichts bleibt ihm fremd. Dann zieht 
er sich in die Einsamkeit zurück, um alles zu bedenken. Das Ergebnis 
ist das sinnsuchende, sinnstiftende, an der Sinnlosigkeit leidende, aber 
einmalige Werk. Der Künstler besitzt also kein Fachwissen, jedoch ein 
Geheimwissen. Er weiß Bescheid. Aber was weiß er wirklich. Er kennt 
nur die Wirkungen, also die Merkwelt. Und er gibt der Merkwelt einen 
Sinn, das heißt, er setzt sie als Endursache oder als Zweck. Er klammert 
sich an die Erscheinungen und setzt sie als wesentlich. Dies geschieht 
durch Verwandlung. Sind die Erscheinungen oder Auswirkungen einmal 
als wesenhaft oder ursächlich gesetzt, ist es unmöglich nach den Ursachen 
oder dem Wesen der Erscheinungen zu fragen. Denn sie verschwinden ja 
in den Erscheinungen. Der Künstler setzt die Erscheinung mit dem Wesen 
identisch. Darin besteht der künstlerische Akt der Verwandlung, Worin 
besteht also der Irrtum? Der Irrtum besteht in der Vertauschung, Er 
meint, im Besitz von Geheimwissen zu sein, weil es gelang, Erscheinun- 
gen als Wesen, Existenzweisen als Sein des Seienden zu setzen. Deshalb 
das Gebaren eines Schamanen, Priesters, Propheten oder Medizinmanns. 
Daraus erklärt sich auch das Dichterische oder Poetische gegenüber dem 
bloß Literarischen. 

Der Dichter spricht vom Wesen, vom Sein, vom Metaphysischen, der 
Literat nur von gesellschaftlichen Verhältnissen und von der Alltäglichkeit 
der Lebenswelt. Ob nun Dichter, Literat, Maler oder Bildhauer sie sitzen 
dem Trug auf, das Wesen der Erscheinungen zu kennen, weil es ihnen 
möglich war, Wesen und Erscheinung zu identifizieren. In ihrer Verblen- 
dung erkennen sie nicht, dass diese Identität von Wesen und Erschei- 
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nung nur Schein ist. Also nur als Kunstwerk und durch das Kunstwerk 
möglich ist. Und sie sehen nicht, dass sie nicht die Subjekte sind, die eine 
solche Identitätssetzung vollbringen, sondern es sind die subjektartigen 
Materialgestalten, die sich als wesenhaft generieren. Die Künstler sind 
Zauberer, jedoch im Gegenzug zu den Zauberkünstlern, wissen sie 
nicht, wie der Hase in den Zylinder kommt. Wenn sie sich äußern, so 
sind ihre Äußerungen nur Folge der eigenen Nachahmung ihrer Werke. 
Sie wissen also von ihren Werken so wenig wie der Leser oder Betrach- 
ter. Denn es ist die Produktivität des Materials, das sich austreibt. Und 
Künstler ist nur einer, der dem Produzierenden des Materials oder dem 
Materialwillen Raum gibt. Das Material oder der Datenbestand enthält 
alle Informationen oder alle Existenzelemente, nicht der Künstler. Das 
Material ist kein neutraler oder passiver Stoff, der vom Künstler geprägt 
wird. Das Material ist eine geschichtlich determinierte Welt, die mithilfe 
des Künstlers zum Ausdruck gebracht wird. Ob das Material immer sei- 
nen Künstler findet, ist eine andere Frage, lässt sich aber aufgrund der 
geringen Menge an gelungenen Kunstwerken bezweifeln. Man bedenke, 
dass Hegel nur vier als Künstler gelten lässt: Homer, Sophokles, Raffael 
und Shakespeare. Verlängert man diese Linie bis ins einundzwanzigste 
Jahrhundert, dürfte sich daraus, von persönlichen Vorlieben abgesehen, 
kein Bildungskanon von hundert Werken ergeben. Wäre der Künstler 
das Subjekt des Kunstwerkes, dann könnte es nur durch das Leben des 
Künstlers verstanden werden. Dann wäre es keine Kunst, sondern ein 
Hobby. Jede Geisteswissenschaft, die Kunst vom Biografischen her 
begreift, betrachtet Kunstwerke, als seien sie eine Sammlung von Bier- 
deckeln, Sammeltassen oder gepressten Blättern. 


Künstler besitzen so wenig Fachwissen wie Geheimwissen, das sie legiti- 
mierte, sich öffentlich kompetent zu äußern. Wenn sie sich äußern, sind 
es Privatmeinungen. Am allerwenigsten können sie sich nicht auf das 
aufgespeicherte Wissen ihrer Werke berufen. Denn Kunstwerke wissen 
nichts, sie machen keine Aussagen. Sie drücken aus. Der Künstler über- 
setzt also das Ausgedrückte in Aussagen. Er interpretiert also. Dazu fehlt 
im gerade das, was er meint zu haben, nämlich Wissen und Erkenntnis. 
Er bewegt sich in der Innenwelt des Kunstwerks. Die Außenwelt ist 
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keine außerhalb, sondern die Ferne innerhalb der Innenwelt. Um aber 
aus der Innenwelt heraustreten zu können, müsste er die Ursache der 
künstlerischen Innenwelt erkennen und um das Verhältnis von Innenwelt 
und Außenwelt wissen. Wer nur innen lebt, weiß nichts vom Außen. 
Wenn er aber um das Verhältnis von Innen und Außen weiß, dann ist 
er kein Künstler mehr, sondern Theoretiker. Als Künstler lebt er in 
einer Scheinwelt, als Theoretiker in der Erscheinungswelt. Und beides 
geht nicht zusammen Die Scheinwelt zerfällt in der Erscheinungswelt, 
abstrakte Holzplastiken sind dann nur Gerümpel. Die Erscheinungswelt 
verwandelt sich in Schein, das Gerümpel wird zur Holzplastik. Zwischen 
Ausdruck und Aussage besteht ein Abgrund wie zwischen Gerümpel und 
Holzplastik: „Das ist Gerümpel“, das ist eine Aussage, die besagt, dass es 
nicht mehr zu gebrauchen ist. „Das ist eine Holzplastik“, diese Aussage 
zielt auf den Ausdruck, der sich durch die Holzplastik artikuliert. Aber mit 
der indexikalischen Aussage auf den Ausdruck hin geht die Aussage nicht 
mit dem Ausdruck zusammen. Aber gerade das machen die Künstler. Sie 
formulieren Aussagen und meinen, sie wären Folgen des Ausdrucks, der 
sich in den Kunstwerken kristallisiert. Deshalb sind die Äußerungen der 
Künstler barer Unsinn und blödes Geschwätz. Sie sind unverständlich, 
weil ihre Aussagen versuchen, den Ausdruck zu imitieren. Ausdruck ist 
existenziell, Aussage ist faktisch. Der Künstler präsentiert Existenziel- 
les als Tatsachen, die Kunst löst Tatsachen in Existenzielles auf. Oder 
genauer formuliert: Kunst verwandelt die Zeichen der Lebenswelt, der 
Alltäglichkeit, der Erscheinungswelt in Sinzeichen. Dagegen bestehen 
die faktischen Aussagen darüber aus Legizeichen. Die Sinzeichen sind 
Zeichen, die etwas vertreten. Die Legizeichen bezeichnen etwas. Werden 
also Sinzeichen als Legizeichen verwendet, entsteht nur Unsinn. Und 
dies ist oft der Fall, wenn Künstler als Künstler ihre Meinung in die Welt 
setzen. Es vermischen sich Sin- und Legizeichen. Die einen Zeichen 
werden mit den anderen verwechselt. Was zur Sprache kommt ist nur 
wirres Zeug, Das liegt in der Natur der Sprache, nicht an der mangelnden 
Sprachkompetenz. Denn der Künstler meint, sich selbst als Sinzeichen 
gebärden zu müssen. Dabei ist er wie jeder Mensch im Alltag ein Le- 
gizeichen. Als Sinzeichen präsentiert sich der Künstler als exzentrische 
Wesen, als Genie, Schamane, Magier, Megalomane. Er ist dadurch nur 
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personifizierte Unvereinbarkeit, nämlich die von Ausdruck und Aussage. 
Wollen sie meinungsbildend wirken im Sinne eines Engagements, dann 
vertreten sie eine Gruppenmeinung. Sie sind von Interessen gesteuert, 
die von Parteien, Gruppen oder Gesellschaften ausgehen. 


Wenn der Künstler einen bestimmten Standpunkt einnimmt, ist nicht 
auf seine Kunst zu achten, sondern auf die Gruppen und ihre Ziele, 
deren Interessen er verficht. Damit entlarvt er sich selbst. Denn diese 
Gruppen haben ihn zu dem gemacht, was et ist, zu einem erfolgreichen 
Künstler. Sein Engagement oder seine Parteilichkeit ist keine moralische 
Konsequenz seiner Kunstproduktion. Es ist Folge einer Gruppen- oder 
Parteizugehörigkeit. Das beschädigt die Kunst. Unter ihrem Deckmantel 
werden Manipulationsversuche unternommen. Damit steht auch sie wie 
der Künstler unter Ideologieverdacht. So haben denn Analyse und Kri- 
tik nicht darauf zu achten, was an Stoffen, Themen, Motiven selektiert 
wurde, auch nicht darauf, was sie ausschließt und umgeht, obwohl es zur 
Logik des Kunstgebildes gehörte. Wertvolles Übungsmaterial bieten die 
Satiriker und Kabatettisten. Es ist immer interessant, welche Stoßrich- 
tung ihre scharfen Angriffe haben und was sie, ohne unterstellte Absicht, 
ausblenden. Dabei kennen sie sich gerade dort am besten aus, von wo 
sie kommen. Doch dann würden sie Kopf und Kragen riskieren. Sie 
wären Nestbeschmutzer. Das wäre allerdings der Anfang von Kunst. In 
einer tabulosen Gesellschaft, in der angeblich alles erlaubt ist, ist es die 
Aufgabe von Kunst, diese Tabus zu brechen. Das Gegenteil ist der Fall. 
Hier herrscht gesellschaftliches Einverständnis. Als Gegenleistung darf 
sich die Kunst aggressiv, revolutionär, spektakulär, sexistisch, primitiv und 
brutal gebärden. Kunst ist nicht deshalb so grauenvoll banal und ent- 
sublimiert, weil sie das Grauenhafte der Welt spiegelt. Sie schreckt davor 
zurück, gesellschaftliche Tabus zu thematisieren. Was sich als besonders 
kritisch austobt, ist nur die Schale. Der Kern ist affırmativ. Kunst nimmt 
wieder am gesellschaftlichen Verblendungszusammenhang teil. War ihr 
Impetus einst Defetischisierung, so ist es nun Fetischisierung und zwar 
Fetischisierung dessen, wovon sie sehr gut lebt. 
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12. Notizen 


Brotlose Kunst. Jene, welche etwas von Kunst verstehen, sei es im 
kreativen, sei es im kritischen Sinne, können sie sich nicht leisten, noch 
können sie sich Gehör verschaffen. Sie müssen schuften, werden von den 
Alltagssorgen aufgefressen. Und jene, welche sich Kunst leisten können, 
haben keine Ahnung, 


Kunst ist Deutung, Deshalb ist die Zeit der Innovation die Jugend. Die 
meisten Meisterwerke sind Jugendwerke. Jugend sucht noch, der Alte 
weiß Bescheid. 


Jede Generation deutet die Welt anders. Kunst ist eine Altersfrage. Jede 
Generation schafft sich ihre Kunst. Sie speist sich aus der jeweiligen 
Zeitkonstellation. Die generationsbezogene Kunst lebt von der Wieder- 
erkennung, Sie erzeugt Kuhwärme. 

Anscheinend muss man erst alt werden, um alte Kunst zu verstehen. 
Erkenntnis und Wissen sind gefordert. Zeitbedingtes fällt ab, es zeigt 
sich die Innenstruktur der Werke. Ihre Qualität erweist sich darin, was 
sie an Eigenzeit entfalten oder ob sie nur äußere Epochenzeit borgten, 
die mit dem Wegfall der Epoche verschwinden. Man müsste neue Kunst 
als zukünftige betrachten. 


Viele Kunsttheoretiker sind so alt, wie sie nie werden können. Manche 
sind wahre Gespenster. Sie sind über zweihundert Jahre alt. Das kann 
plötzlich geschehen. So, wenn sie auf die Frage: „Was ist Kunst?“ ant- 
worten: „Das Wohlgefällige!“ Kant bezog sich auf Kunst seiner Zeit. 
Die Kunsttheotetiker bedauerlicherweise auch. 
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Kunst bewertet. Der Schein der Kunst bedeutet nicht, dass Kunst der 
Welt einen schönen oder hässlichen Anstrich gibt. Sie verklärt schon seit 
Jahrhunderten brutale und grausame Macht und Herrschaft. Verklärung 
und Entlarvung sind Bewertungen. Kunst sagt entweder: „Die Welt ist 
schön“ oder: „Die Welt ist hässlich“. Jedes Kunstwerk behauptet: „So 
ist die Welt.“ Und das ist eine wertende Aussage. 

Gerade deshalb sollte dies der Maßstab sein, der an die Kunst selbst 
angelegt wird. Nicht nur, was sie ausdrückt, sondern welche Werte sie 
zur Schau stellt. Jede Deutung ist eine Bewertung. Jeder Bewertung ist 
mit Ablehnung oder Zustimmung, auf keinen Fall mit Verständnis zu 
begegnen. 


Zweierlei Fetischisierung. Der eine überträgt am Computer bearbeitete 
Rennstrecken auf Leinwände. Der andere bearbeitet Markensportschuhe, 
um primitive Masken nachzuahmen. Der eine spekuliert auf die VIPs der 
Autoindustrie, der andere auf die, die meinen, sie besäßen Kultur. Beide 
bieten Fetische an. Der Fetisch ersetzt den Kunstcharakter. Der eine bietet 
einen Warenfetisch an, der andere macht eine Ware zum Fetisch. Das erste 
ist die Wahrnehmung einer Tauschchance, das zweite ist hinterhältig und 
widerlich. Nicht nur, dass die primitive Kunst zum zweiten Mal ausge- 
beutet wird, vielmehr dass, unter dem Deckmantel der Verfremdung, der 
Sportartikelkonzern, der in der Dritten Welt unter menschenunwürdigsten 
Verhältnissen die Menschen aussaugt, eine kos-tenlose Plattform in der 
Kunst findet. Eine solche Ausstellung, die selbstverständlich den Beifall 
der Kunstfreunde, der Kritiker und Kunsthistoriker findet, beweist dem 
Kunstkenner, mit welchen Strukturen er es zu tun hat. 


fee 


Magie in der Kunst: „Oh, das Bild ist von diesem berühmten Maler 
Der göttliche Künstler hat sich, mittels Transsubstantiation, im Bild zur 
Anwesenheit gebracht. 
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Kunstanalyse. Jedes Kunstwerk muss wie eine unbekannte Krankheit 
betrachtet werden. Es gibt Symptome, daraus folgt die Diagnose. 


Jeder Künstler ist ein Parsifal. Er versteht nichts. Die meisten wurden 
Künstler, weil sie keine Ahnung vom Handwerk haben. 


Der freie Künstler ist ein Mythos des Kapitalismus. Wie die kapitalistische 
Profitmaximierung den Gesellschaften die Gesetze vorschreibt, so dem 
Künstler seine Produktionsweise. 


Was ist Kunst? — Ein Kampfbegriff, zur Abgrenzung und Durchsetzung 
eigener Produkte. Denn Kunst soll sich verbrauchen, damit die Produk- 
tion angeheizt wird. 

Was ist Kunst? Alles, was durchgesetzt wird. Deshalb postulierten die 
Schlauen: „Hört auf, Kunst zu machen!“ Die Sensiblen und Zweifelnden 
fielen darauf herein. Die Schlauen produzierten heimlich weiter und 
betraten den leeren Kunstmarkt. 


Das prometheische Gefälle. In der technischen Welt ist das Denken 
funktional, in der Kunst ist infantiles Denken erwünscht. Dem wird 
die künstlerische Produktion gerecht. Mit neuesten technischen Mitteln 
hergestellt, schen ihre Produkte aus, als kämen sie aus dem Kindergarten. 
Doch eigentlich verbirgt sich darin regressive Pubertät oder der Verzicht 
auf Erwachsenwerden. 


Früher wurde die Jugend auf dem Altar des Vaterlands geopfert. Hem- 
mungslos wurden sie von den greisen Militärs ins Feuer geschickt, um auf 
dem Schlachtfeld zu verrecken. Heute wird die Jugend ihrer Fantasien, 
Sehnsüchte und Wunschträume beraubt. Sie dient der kapitalistischen 
Wertschöpfung. Deshalb dürfen die Künstler nicht alt werden. Pro- 
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duktivität des Neuen ist gefragt, das Frische und Unverbrauchte. Die 
Jugendkultur als ewiger Jungbrunnen wird verewigt, und die Jugend 
betrogen. Und die Jugend hält sich für besonders bedeutungsvoll und 
meinungsbildend. Das Kapital tut etwas für sie, dabei werden sie bloß 
ausgezogen. 


Autonom ist nur jener Künstler, der sich mit der Macht identifiziert. 


Kunst wird simuliert. Dem folgt der Künstler durch Selbstinszenierung, 


Kunst ist wirkungslos. Sie beeinflusst nicht einmal ihre Produzenten, 
die Künstler. 


Technische Kunst ist antiteleologisch. Sie gibt weder Sinn noch Bedeu- 
tung, Sie lebt jedoch von der Kunst. Weil jeder meint, da sie sich als Kunst 
ausgibt, es müsse ein Sinn oder eine Bedeutung enthalten sein. Das nennt 
man Pseudomorphose. — Es ist allerdings keine Kunst, ein Programm 
zu schreiben, das dann visualisiert wird. Die technische Kunst hängt 
vollständig von der Software ab. Das „Anything goes“ ist eine Lüge. Es 
geht nur das, was die Software zulässt. Technische Kunst geht über das 
Computerspiel nicht hinaus. 


Wann ist Kunst verbraucht oder veraltet? Dann, wenn sie sich als Qua- 
lizeichen in ein Sinzeichen verändert. Wenn sie zum Werbeträger der 
eigenen Sache geworden ist. 


Es gibt nicht immer Kunst und es ist nicht alles Kunst. So die Videokunst. 
Sie war eine Totgeburt. Sie sollte alles nicht sein, was andere schon gelei- 
stet haben. Keine Malerei, keine Fotografie, kein Film. Diese negativen 
Bestimmungen führten zur Einengung. Was also blieb ihr übrig zu tun? 
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Sie ist eine Zeitkunst, als solche hat sie kurz und prägnant zu sein. Ihr 
Thema ist die Bewegung. Unendlicher Rhythmus oder infinitesimale 
Zeitlupe, dies alles, um die Kürze mit der Zeitfolge zu verbinden, als 
ewige Wiederkehr des Gleichen. Sie zeigt Zeit als reine Quantität. Das 
zeigt auch jede Uhr. 


Kultur ist das, wovon man seinen Enkeln erzählen kann. Das sind die An- 
ekdoten von kilometerlangen Staus bei jedem Urlaub, die Schnäppchen, 
die man im Internet machte, die legendären Fußballspiele, einmal in der 
VIP-Lounge im Stadion, einmal Zuschauer einer Rateshow gewesen zu 
sein, einmal beinahe eine Million gewonnen zu haben und einmal, dank 
des Airbag, bei einem Autounfall Glück gehabt zu haben, denn sonst 
wäre man schon längst tot. 


Kultur wird auf der Stufe der Pubertät konserviert. Das schließt Jung 
mit Alt zusammen. Der Alte kann seinen Altersex auswalzen, der Junge 
seine Sexfantasien, der Alte das Danach mit Rückblick, der Junge das 
Davor mit Vorblick. In der Pubertätskultur ist alles offen. Sie huldigt 
dem Lustprinzip. Alles ist möglich. Das wird mit Freiheit verwechselt. 
Vor allem, sie wird neutralisiert. Kultur war, dies gehört zu Jacob Burck- 
hardts Erkenntnissen, kritische Potenz und Gegeninstanz gegenüber 
Staat und Religion. Die Pubertätskultur ist dem Augenblick ergeben. Sie 
ist ein metastabiler Zustand ewiger Wiederholung. Dadurch werden der 
Zeitcharakter, das Werden und Vergehen ausgeschaltet. Es gibt nur die 
zeitlose Gegenwart. Kultur als kritische Instanz lebt von der Erinnerung. 
Sie ist aufgespeichertes Gedächtnis. Das reicht zur Aufklärung zunächst 
aus. Denn dadurch wird zumindest die Erkenntnis möglich, dass es 
einmal anders war. Daraus ergibt sich, dass es auch anders sein könnte. 
Die Vergangenheit relativiert die Gegenwart. Gerade das soll verhindert 
werden. Die Machtstrukturen wollen sich verewigen. Dies geschicht, 
indem sie nur einen Zustand zulassen, den der Gegenwart. Dies kommt 
allen zugute. Den Herrschaftsstrukturen, deren Feind immer die Zeit ist, 
den Alten, die nicht alt und gebrechlich sein wollen und dürfen, und den 
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Jungen, denn sie haben noch keine Vergangenheit und stehen an einer 
entwicklungsphysiologischen Zeitwende, die alles als möglich erscheinen 
lässt. Kultur ist, dass jeder alles sein darf. Nur ist das das Gegenteil von 
Freiheit. Denn die Macht, die die Kultur bestimmt, darf auch alles sein 
und will nur eines sein: ihre Macht als Macht des Seins ontologisieren. 
Das ist ihr durch die Umfunktionierung der Kultur gelungen. Damit greift 
sie in das zunächst unangetastete, naturgegebene, aber kulturgeprägte 
Generationsverhältnis ein. Es wird aufgelöst. Die generationsbeding- 
ten Werte sind den ökonomischen gewichen. Der junge Erfolgreiche 
schüchtert den ohnmächtigen Alten ein, der mächtige Alte spielt mit 
dem jungen Erfolgreichen. 


Das Kunstwerk ruft eine Welt hervor, um dann ihr Mittelpunkt zu sein. 


Ein Mäzen und Sammler. — Er war überall präsent. Er sprach nicht 
nur über seine Sammellandschaft, auch über Kunst im allgemeinen. Er 
machte Kulturpolitik. — Plötzlich ein Schweigen. Man hörte nichts mehr 
von ihm. Ist er verstummt? Gar tot? Nein, er musste seine Sammlung 
verkaufen. Das ist bitter. Damit ist er auch nicht mehr gefragt, obwohl 
er gerade jetzt vieles zu sagen hätte. 


Ein Künstler ist gestorben: „Da müssen wir sofort eine Retrospektive 
machen, steigende Preise sind zu erwarten“, sagen seine Freunde. Nur, 
womit? Gibt es nichts? — Er hat doch Tag und Nacht gearbeitet. Preise 
und Stipendien in Hülle und Fülle. Gibt es wirklich nichts? Nur ein paar 
Notizen, Projekte sozusagen. — Dann hat er sich’s aber wirklich gut 
gehen lassen. 


Gegen Gruppenzwang. — Einige Künstler vereinigen sich zu einer Grup- 
pe, um sich durchsetzen. Sie bilden ein Machtkartell. Ihre Strategie ist, 
eine Kunstrichtung zu installieren, die sich in viele Varianten entwickelt. 
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Das ist eine Täuschung, Es gibt nur einen Chefideologen, der die anderen 
anleitet, oder es gibt nur den Einen, der keineswegs das Oberhaupt ist, 
und die anderen sind Schmarotzer. Sie hängen an seinen Lippen und 
imitieren ihn. Und dann gibt es noch die Plagiatoren. Auf diese Weise 
bildet sich Tradition. 


Ist Kunst eine Geschmacksfrage? — Selbstverständlich. Es gibt allerdings 
einen absoluten Maßstab des Geschmacks: Dummheit. Es ist eine Ge- 
schmacklosigkeit der Künstler, den Leser, Hörer oder Betrachter mit 
ihrer Dummheit zu belästigen. 


Kunst als Bau, als Fest, als Vergegenwärtigung? Die mimetische Kunst 
wird als Degeneration von Kunst kritisiert. Kunst sei keine Abbildung 
von Wirklichkeit, sondern Statuierung von Welt, also Vergegenwärti- 
gung der Grundlagen oder Grundbezüge einer Kultur, die im Alltag in 
Vergessenheit geraten. Sie habe Fest- oder Feiertagscharakter. Denn als 
Fest und Festtag vergegenwärtige sie diese Grundbezüge wie der antike 
Tempel oder die gotische Kathedrale den Bezug von Himmel und Erde, 
von Mensch und Gott als Bau, also als Wirklichkeit, vergegenwärtigt und 
nicht mimetisch abbildet. Damit erlischt die Distanz zur Wirklichkeit. Es 
bedarf keiner Nachahmung mehr. Denn Kunst ist Kunst und Wirklichkeit 
wie ein Bauwerk sowohl Kunst als auch einem Zweck dient. Dadurch 
hat Kunst nichts mit Schein zu tun. Dadurch ist die Kunst keine Frage 
der Ästhetik mehr. Nur, beim griechischen Tempel, der griechischen 
Tragödie, der gotischen Kathedrale mag das zutreffen. Je näher man 
sich der nächsten Vergangenheit betrachtet, umso fragwürdiger. Denn 
Kunst als Vergegenwärtigung des Grundbezuges, als Aufstellung einer 
Welt heißt jährlicher „Marsch auf die Feldherrnhalle“ in der „Stadt 
der Bewegung‘, jährliche Inszenierung der Parteitage in der „Stadt des 
Parteitags“ als Ausdruck des Triumphs des Willens als Wirklichkeit und 
nicht zum Schein. Dann doch lieber Kunst als Schein und Mimesis. Denn 
dadurch ist immerhin eine Distanzierung, ein Akt der Freiheit möglich 
und dadurch eine Entlarvung dieser Kunst-Wirklichkeit. 
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Was ist Kultur? — Kultur definiert das Seinkönnen einer Gemeinschaft. 
Sie greift dadurch über sich hinaus, bestimmt durch dieses Hinausgreifen, 
was sie sein will, um dem, was sie ist, einen Zweck zu geben. Kultur stiftet 
den Möglichkeitssinn. Das bloße Bewusstsein vom Dasein ist noch kein 
Zeichen von Kultur. Von Kultur ist erst dann zu sprechen, wenn das Da- 
sein als Seinkönnen begriffen wird. Kultur artikuliert Existenzformen des 
Seinkönnens. Dass alles Mögliche sein kann, beweist die Kulturindusttrie, 
und was alles möglich ist, zeigt der Kulturbetrieb. Kulturindustrie und 
Kulturbetrieb bestätigen geradezu, dass Kultur ein Zustand des Seinkön- 
nens ist, indem sie sie ausbeuten. Es gibt jedoch einen einfachen Maßstab 
des Seinkönnens, den der Identität. Seinkönnen bedeutet, das zu sein, was 
man wesenhaft ist. Kultur ist das Wesenhafte, das die Erscheinungswelt 
für sich in Anspruch nimmt, zu sein. In der Kultur überschreitet eine 
Gemeinschaft ihr bloßes Dasein. Deshalb überlebt ein Staat oder ein 
Volk nicht in dem, was er oder es produzierte, welche Völker er oder 
es unterjochte, wie lange seine Herrschaft dauerte, sondern durch seine 
Kultur. Also dadurch, dass es gelang, sich zu überschreiten, indem das 
Seinkönnen definiert wurde. Kultur ist der Versuch, sich zu überschreiten. 
Deshalb sind Kulturen Oasen in der Wüste der Weltgeschichte. Kultur 
ist der Akt der Selbstbestimmung durch Überschreitung des bloßen 
Daseins. Das Seinkönnen gehört zu jeder Daseinsweise, denn in jedes 
Dasein ist gestaltetes Werden eingeschlossen, sonst wäre Kulturkritik 
aus der Luft gegriffen. Gegensätze des Seinkönnens sind das Sein- und 
Habenwollen. Denn das Seinwollen ist ein Zustand der Erhaltung. Es 
soll genau so bleiben, wie es ist. Das Habenwollen ist eine Ausdehnung 
dessen, was schon ist. 
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Was ist Kultur? Produktion von Spannung, bis der Erschöpfungszustand 
erreicht ist. 


Kunst? Was hat man dabei zu denken? — Meistens nichts! 


Kunst neu wahrnehmen? — Mir genügt es, sie alt ernst zu nehmen. 


Was ist Kunst? — Für diese Frage sind die Jungen zuständig, Höchstalter: 
fünfundzwanzig, Die Alten werden nur noch belächelt. Sie wollen sich 
anbiedern. Die haben keine Ahnung von Kunst. Außer, sie haben Macht. 


Auch Künstler ruinieren die Kunst: „Was andere können, kann ich auch.“ 
Sie kopieren die Erfolgreichen, um selbst erfolgreich zu sein. 


Poesie pure. Dichtung als reiner makelloser Kristall, geschliffen wie ein 
Diamant. In ihr bricht sich das Licht der Welt. Nichts als Reinheit. —- Da- 
für sind ihre Dichter wie Paul Valery unerhört geschwätzig, Sie sind die 
reinsten Wasserfälle und die sprühen auch Diamanten. 
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Die künstlerische Unwahrhaftigkeit. — Bei vielen Künstlern spürt man 
ein Moment der Unwahrhaftigkeit. Man rätselt nicht darüber, was sie 
sichtbar machen wollen, manche Werke erinnern an andere. Es stellt sich 
kein Deja vu ein, sondern der Gedanke Ähnliches irgendwann einmal 
schon gesehen zu haben. Ist das nun Zufall oder bewusste künstlerische 
Auseinandersetzung? Das ist nicht aufzulösen. Es bleibt das Gefühl des 
Unwahrhaftigen übrig. Und je mehr ein Künstler beteuert, er habe alles 
völlig unabhängig von seinen Zeitgenossen und Kollegen selbst ersonnen, 
erfunden und entdeckt. Und dies, obwohl er schr gut in eine aktuelle 
Kunstrichtung passt. Dies mag durchaus der Fall sein. Der Künstler ist 
nicht in der Lage, das Gegenteil zu beweisen. Wie sollte er? Denn es 
sind gerade die Plagiatoren, Diebe und Lügner, die eine Strategie der 
Spurenverwischung und der falschen Fährten entwickeln. Gerade in der 
bildenden Kunst genügt ein Blick und fertig ist das Plagiat. 

Aber warum kommt dann dieses Gefühl der Unwahrhaftigkeit beim 
Betrachter auf? Zum Künstler gehört das Vergessen. Sein Gedächtnis- 
schwund realisiert sich im Werk als Unwahrhaftigkeit. Damit müssen 
beide leben, der Künstler wie der Betrachter. 


Das Minimum, das man vom Künstler erwarten darf: je älter, umso ra- 
dikaler. Der junge Künstler sucht nach seiner Nische, die er sich durch 
sein Aleinstellungsmerkmal sichert. Es zeichnet sich Wiedererkennbarkeit 
aus. Dasselbe wird nun durch das ganze Leben hindurch variiert, bis es 
dekorativ erschlafft. Das ist die Regel. Dabei fühlen sich diese Künstler als 
Opfer. Sie sind Opfer der Galeristen, der Museumsleute und der Käufer, 
die immer wieder nur dasselbe wollen. Dann gibt es die wenigen anderen. 
Sie beginnen zumeist wenig spektakulär, enden jedoch radikal. Je älter sie 
werden, umso radikaler sind sie. Sie werfen alles ab, werfen die früheren 
Produktionen in den Müll. Was haben sie zu verlieren: die Langeweile 
der ewigen Wiederholung, den sentimentale Rückblick? 
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Regenschirm und Nähmaschine. Kein Satz war folgenschwerer als der 
von Lautreamont: „Schön wie die zufällige Begegnung einer Nähmaschine 
und eines Regenschirmes auf einem Sektionstisch.“ Folgenschwer durch 
Trivialisierung, Jetzt bringt man zwei Dinge zusammen, diese sind in 
Wechselwirkung zu denken und fertig ist die Kunst. Wie schwierig war 
es noch für die Surrealisten, diesen Satz für sich fruchtbar zu machen. 
So etwa Max Ernst, wenn er seine Collagetechnik wie folgt beschreibt: 
Sie ist die „systematische Ausbeutung des zufälligen oder künstlerisch 
provozierten Zusammentreffens von zwei oder mehr wesensfremden 
Realitäten auf einer augenscheinlich dazu ungeeigneten Ebene — und der 
Funke Poesie, welcher bei der Annäherung dieser Realitäten entspringt.‘ 
— Max Ernst in allen Ehren, aber wer soll das verstehen? 


Es gibt nicht immer Kunst. Es gibt nie Kunst. Sie entsteht erst durch 
geistige Tätigkeit, gewinnt an Wirklichkeit durch geistige Aneignung, 


Wer die Empfindung und das Bewusstsein von der Vergänglichkeit des 
Daseins hat, dass sich die Menschen niemals wiedersehen werden, dass 
die Welt untergehen wird, kann von der Kunst nicht ablassen. In ihrer 
sinnlichen Matetialität bezeugt sie: „Wir sind es noch immer.“ (Paul Celan) 
Die sinnlich-materielle Kunst, nicht der Geist oder die Vernunft, ist der 
Trost, den die Vergänglichkeit spendet. 
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Die einfachste Definition von Kunst: Sie ist das Verhältnis von Grund 
und Figur. In der Figur kristallisiert sich der anonyme Grund. In der in- 
dividuellen Figur gewinnt er sinnliche Materialität. Und damit beginnen 
die Schwierigkeiten. 

Das Magische. Etwas funktioniert und man weiß nicht warum. Dieses 
Etwas ist eine Art black box. Der Komplementärkontrast, die gegensei- 
tige Steigerung, ist dergestalt etwas Magisches. Man blickt auf eine rote 
Fläche und sie wird grün. Das Magische der Kunst ist der Erfolg. Man 
macht etwas Beliebiges. Und man kassiert. Wie ist das möglich? Man betet 
nicht die Kunst an, sondern den Erfolg, der sich darin manifestiert. Der 
Erfolg ist die Magie der Kunst. 


Weltkunst oder Weltliteratur gibt es so wenig, wie es ewige Werte gibt. 
Der Begriff der Weltkunst widerspricht dem Prinzip der Individualität. 


Kunstmarktkunst. Auf dem Kunstmarkt begegnen sich die Unfähigen 
und die Ahnungslosen. 


Kunst und Polis? Das ist eine bedenkliche Sache für die Politik. Warum 
spielt sie in der Kunst keine Rolle mehr? Man denke an die Staatsaktionen 
im Trauerspiel, dei Metopen in der Antike. Die Politiker leisten doch 
Übermenschliches, fällen Entscheidungen zum Wohl und Wehe des 
Staats. Sie kommen in der Kunst aber einfach nicht vor. An der Kunst 
kann es nicht liegen. Dafür gibt es nur eine Erklärung: Sie sind weder 
Ursache von Wirkungen, noch ist Politik Schauplatz von Wirkungen. 
Deshalb sind sie kein Thema. Für die Kunst ist das kein Schaden. Was 
heißt das für die Politik? 
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Künstler zitieren Philosophen. Wenn Künstler die Bedeutung von hi- 
stotisch gewordenen Größen wie Nietzsche, Adorno, Barthes, Foucault 
oder von philosophischen Zeitgenossen für ihren Schaffensprozess 
hervorheben, geschieht das seltene Ereignis, dass sich Geist mit Geist 
vermählt. Man erwartet eine geistige Explosion. Doch was geschieht? 
Das „Mit diesem Philosophen habe ich mich schon mein ganzes Leben 
beschäftigt“ soll sein Werk aufspritzen. Was Botox in der Schönheits- 
chirurgie sind Philosophen in der Kunst. 

Vorsicht Spätwerk. — Spätwerke haben die Aura letzter Worte. Sie gelten 
als Konzentration auf das Wesentliche. Der Künstler verschwendet sich 
nicht mehr; als noch Lebender spricht er aus dem Jenseits. Letzte Werke 
sind Grenzerweiterungen, die sich von der Daseinsfülle verabschieden. 
Doch das ist vorbei. Nichts von Altersschwäche, nichts von Alterszwei- 
fel und Vergeblichkeit. Die Alten sind frisch wie die Jungen. Nach einer 
Schwächephase zeigen sie eine nie erahnte Frische, die sie nicht einmal 
in ihrer Jugend hatten. Als junge Hoffnungen sahen sie alt aus, weil sie 
sich mit den Alten auseinander setzten. Das Zukunftshaltige war nur in 
Ansätzen erkennbar. Jetzt im Alter produzieren sie fabrikmäßig. Ihre 
Produktion erreicht schwindelerregende Ausmaße. Was ist geschehen? 
Schlägt Altersweisheit in Produktionsrausch um? Ist diese Produktivität 
Protest gegen Tod und Vergänglichkeit? Kaum. Jetzt im Alter wird of- 
fenkundig, was der Künstler immer auch war, nämlich geschäftstüchtig. 
Im Alter tritt der Künstler hinter dem Geschäftsmann zurück. Er möchte 
noch einmal richtig abräumen. Er beherrscht nun die Regeln rationaler 
Produktionsweise. Er lässt andere für sich arbeiten. Das ist mehr als nur 
gerecht. Denn sein ganzes Leben hat er der Kunst geopfert. Nun ist es 
höchste Zeit, dass sich die Kunst ihm opfert. Und das in Millionenhöhe. 
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